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Auf die Frage womit ich mich in meiner Diplomarbeit beschäftige und meine darauf folgende 
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lächelndes Gesicht entgegen. "Ah, der Hofrat Geiger und so..." oder "Wie kommt man denn 
darauf?" war meist die Rückmeldung.  
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und eine neue Heimat finden müssen. "Was bedeutet Heimat?" – eine Frage über die ich nie 
wirklich nachgedacht hatte, die mich aber während des Schreibens an dieser Arbeit begleitet 
und beschäftigt hat. "Home is where the heart is" – so würde ich sie wohl jetzt beantworten.  
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„ Er stand da, wie eben ein Fremder in einer beliebigen Gegend herumsteht  
und gafft, und erkannte, daß es völlig sinnlos war, so dazustehen.  
‚Das Alpenpanorama hilft mir einen Schmarrn‘, dachte er.  
‚Ein Panorama ist noch kein Zuhause‘.“ 




Solange man nicht danach gefragt wird, denkt man, man wüsste es, aber soll man 
es erklären, findet man nicht die passenden Worte: Heimat – ist mehr als ein bloßes 
Wort, deshalb fällt der Umgang damit wohl so schwer. Mehr noch: Heimat ist ein 
„bildschwangeres Wort“2, in unserer begrifflichen Vorstellung nicht an Worte, son-
dern an Bilder geknüpft, an einen Bildervorrat, der geprägt ist durch die Massenme-
dien. Welches Medium würde sich daher besser eignen, als der Film, um den Hei-
mat-Begriff zu ergründen.  
Das zentrale Interesse dieser Arbeit ist also der Heimat-Begriff und das „genuin 
deutsch-österreichische Genre“3 des Heimatfilms, das nie zu universeller Bedeutung 
gelangte. Denkt man an den österreichischen Heimatfilm denkt man an den Förster, 
den Wilderer und die Fischerin – man denkt an die janusköpfigen fünfziger Jahre4. 
Aber der Heimatfilm ist weit mehr: ein schwer abgrenzbares, weitläufiges und un-
übersichtliches Feld. Bereits vor den berühmten Exponaten der fünfziger Jahre hat 
sich das Genre konstituiert, ab den siebziger Jahren sprach man vom kritischen 
neuen Heimatfilm und auch in vielen zeitgenössischen österreichischen Produktio-
nen spielt der Heimat-Begriff nach wie vor eine bedeutende Rolle. 
Ähnlich dem Heimatfilm-Genre verhält es sich mit dem Heimat-Begriff: er ist mehr-
deutig, elastisch und komplex. Jede wissenschaftliche Arbeit setzt eine möglichst 
genaue Bestimmung des Gegenstandes voraus, dem die Analyse gilt. Aber selbst die 
naive Ausgangsfrage „Was bedeutet Heimat?“ kann nicht ohne weiteres beantwortet 
werden. Ist es ein geographischer oder ideeller Begriff, oder lässt sich beides verei-
nen?  
 
                                          
1 Lebert, Hans. Der Feuerkreis. Salzburg. Residenz Verlag. 1971. S. 68 
2 Bausinger, Hermann. Heimat und Identität. In: Moosmann, Elisabeth. Heimat. Sehnsucht nach Identi-
tät. Berlin. Ästhetik & Kommunikation Verlag. 1980. S. 13 – 29, hier: S. 24 
3 Beckermann, Ruth: Der österreichische Heimatfilm. Eine Endlosschleife. In: Dürhammer, Ilija und 
Janke, Pia (Hrsg.).  Die österreichische nationalsozialistische Ästhetik. Wien u. a. Böhlau Verlag. 2003. 
S. 199 - 211, hier: S. 200 
4 Die zeitlichen Zuordnungen fünfziger Jahre, sechziger Jahre etc. beziehen sich während der gesam-
ten Arbeit stets auf das 20. Jahrhundert.  
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Ziel dieser Arbeit soll es aber nicht sein, allgemeingültige Definitionen für Heimat 
oder das Genre Heimatfilm zu finden. Vielmehr sollen die Geschichte, Entwicklung 
und (Bedeutungs)-Veränderungen nachgezeichnet werden, um so zur Substanz des 
Begriffs und des Genres vorzudringen. Im empirischen Teil begibt sich die Arbeit 
einerseits auf die Suche nach den Bildern von Heimat im Heimatfilm: alle bisherigen 
in der Literatur erwähnten Beschreibungen scheinen hier zu kurz zu greifen. Heimat 
wird mal nur mit der Landschaft, mal nur mit der Provinz oder dem Landleben 
gleichgesetzt. Diese Arbeit geht aber von der These aus, dass sich die Heimat im 
Film aus mehreren Elementen konstituiert, die den Erfolg oder Misserfolg der Filme 
ausmach(t)en, und dass sich die Heimat im Film im Lauf der Jahrzehnte verändert 
hat. Andererseits fragt die Arbeit nach den unterschiedlichen Zugangsweisen und 
Lesarten der Filmkritik. Was ist dran an der verbreiteten These, dass das Genre zu-
erst gehasst und dann gelobt und geliebt wurde? 
Die Arbeit will somit einen Beitrag zur wissenschaftlichen Aufarbeitung der Genrege-
schichte des österreichischen Heimatfilms leisten, da sich die bisherige Literatur, mit 
wenigen Ausnahmen, nur auf den Zeitraum der fünfziger Jahre beschränkt. Das 
Genre hat sich aber verändert und weiterentwickelt, ohne jemals die Heimat aus 
den Augen zu verlieren – Heimat wird als zentrales sinnstiftendes Moment aller Aus-
formungen des Genres angenommen.  
Als theoretische Verortung werden Aspekte der Cultural Studies herangezogen. Vor 
allem das Grundprinzip der „radikalen Kontextualität“5 erscheint für diese Arbeit es-
sentiell, das heißt Medientexte werden abhängig von räumlichen, zeitlichen, ideolo-
gischen und soziokulturellen Verhältnissen unterschiedlich rezipiert und angeeignet. 
Eine umfassende Kontextualisierung von Heimat im österreichischen Heimatfilm 
scheint dadurch als übergeordnetes Ziel dieser Arbeit möglich. Eingebettet in die 
Gesamtheit der wichtigsten und erfolgreichsten österreichischen Heimatfilm-
Produktionen soll anhand einer exemplarischen Auswahl von vier Filmen aus vier 
Jahrzehnten die Veränderung von Heimatbildern im Film und die Lesarten der Film-
kritik analysiert werden. An folgenden Filmen wird jeweils eine genrespezifische 
Filminterpretation im Sinne Werner Faulstichs und eine Inhaltsanalyse ausgewählter 
Filmrezensionen nach Philipp Mayring durchgeführt: 
 
                                          
5 Grossberg, Lawrence. Cultural Studies: Was besagt ein Name? In: Institut für Kulturstudien (IKUS) 
(Hrsg.). Cultural Studies. Eine Intervention. Wien. Ikus Lectures Nr. 17 + 18. 1994. S. 11 - 39, hier: S. 
11 
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o Echo der Berge (aka Der Förster vom Silberwald), 1954, Regie: Alfons 
Stummer 
o Der Weibsteufel, 1966, Regie: Georg Tressler 
o Heidenlöcher, 1986, Regie: Wolfram Paulus 
o Ich gelobe, 1994, Regie: Wolfgang Murnberger 
 
1.1. Forschungsleitende Fragen und Thesen 
Um zur Analyse der Filme und Kritiken vorzudringen, müssen zunächst einige grund-
legende forschungsleitende Ausgangsfragen im theoretisch-geschichtlichen ersten 
Teil der Arbeit beantwortet werden, um das Genre und den schwierigen Begriff der 
Heimat greifbar zu machen: 
o Wer oder was ist Heimat? Ist eine Definition von Heimat überhaupt möglich 
oder sinnvoll? 
o Wie hat sich die Bedeutung von Heimat im Laufe der Jahrhunderte (und 
speziell im 20. Jahrhundert) verändert und/oder erweitert? 
o Gibt es einen speziellen deutschsprachigen, vielleicht sogar österreichischen, 
Umgang mit dem Heimat-Begriff?  
o Aus welchen Wurzeln nährt sich der Heimatfilm und welche Entwicklungsstu-
fen hat er durchlaufen?  
 
Der empirische Teil der Arbeit stellt zwei Forschungsfragen direkt an die Filme und 
die Rezensionen: 
o Welche Bilder von Heimat werden in den österreichischen Heimatfilmen er-
zeugt? Welche unterschiedlichen Darstellungsweisen lassen sich aufzeigen? 
o Wie hat die Filmkritik auf die Filme reagiert? Gab es variierende Lesarten – 
sowohl in den unterschiedlichen Jahrzehnten also auch in den verschiedenen 
Printmedien – und welche Rückschlüsse lassen sich davon auf den Umgang 
mit dem Begriff Heimat ziehen?  
 
Die der Arbeit vorangestellten Thesen lauten demnach: 
o Die Darstellung von Heimat im österreichischen Heimatfilm konstituiert sich 
aus mehreren Elementen und hat sich im Lauf der Jahrzehnte verändert. 
o Das Heimatfilm-Genre wurde von der Filmkritik zunächst negativ kritisiert 
(fünfziger Jahre) und in den späteren Jahrzehnten positiv angenommen. 
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1.2. Aufbau der Arbeit 
Das folgende Kapitel widmet sich zunächst dem theoretischen Ansatz der Cultural 
Studies, die der gesamten Arbeit als Grundlage dienen. Im dritten Kapitel folgt eine 
eingehende Diskussion des Heimat-Begriffs, begonnen beim etymologischen Pfad 
über die aktuelle Verortung des Begriffs im 21. Jahrhundert und eine Diskussion 
über einen möglichen spezifischen Zugang zu Heimat im deutschsprachigen Raum 
bis hin zur Aufspaltung des Begriffs in seine sinnstiftenden Elemente. Damit soll die 
Substanz des komplexen Konzeptes Heimat erfasst werden – die Arbeit will über die 
bloße Wiedergabe von plakativen Definitionen hinausgehen.  
Die Kapitel vier bis sieben beschäftigen sich mit der Geschichte des Heimatfilm-
Genres. Als Grundlage erfolgt zuerst eine Diskussion des Genre-Begriffs, gefolgt von 
den literarischen und filmischen Wurzeln, aus denen sich der Heimatfilm nährt. 
Schließlich wird der klassische Heimatfilm der fünfziger Jahre, sowie seine Erben, 
die heute noch fixer Bestandteil der Fernsehprogramme sind, und der sogenannte 
neue Heimatfilm charakterisiert und erörtert. Damit wird bereits die notwendige 
Vorarbeit für den in Kapitel acht folgenden methodischen Zugang der genrespezifi-
schen Filminterpretation geleistet. 
Der empirische Teil beginnt zunächst mit einer Methodendiskussion, welche die qua-
litative Vorgehensweise argumentiert. Im folgenden Untersuchungsdesign werden 
die Forschungsfragen und der Forschungsgegenstand beschrieben. Schließlich fol-
gen die soeben erwähnte Filminterpretation und die qualitative Inhaltsanalyse. Die 
abschließende Interpretation enthält die Darstellung und Diskussion der Ergebnisse.  
 
2. Cultural Studies – Konturen eines Projektes  
 
Die vorliegende Arbeit steht auf dem theoretischen Fundament der Cultural Studies. 
Dieses transdisziplinäre Projekt setzt sich mit Fragen um Kultur, Medien und Macht 
auseinander. Die Cultural Studies sind als „diskursive Formation“6 zu begreifen, die 
sich nicht auf bestimmte Theorien und Methoden festlegen, sondern sich durch ihre 
Herangehensweise an Fragestellungen auszeichnen.   
 
„(…) es handelt sich um eine Forschungsstrategie, die mittels innovativer methodo-
logischer Ansätze eine Vielzahl von Disziplinen bei der Definition ihrer Gegenstände 
                                          
6 Definition geprägt von Stuart Hall - siehe beispielsweise in: Hall, Stuart. Das theoretische Vermächt-
nis der Cultural Studies. In: Hall, Stuart. Cultural Studies. Ein politisches Theorieprojekt. Ausgewählte 
Schriften 3. Hamburg. 2000. S. 34 – 51. 
5 
und der Annäherung an sie betrifft. (…) Cultural Studies kann als intellektuelle Pra-
xis benannt werden, die beschreibt, wie das alltägliche Leben von Menschen   
(everyday life) durch und mit Kultur definiert wird, und die Strategien für eine Be-
wältigung seiner Veränderungen anbietet.“7 
 
Zunächst folgen nun ein wissenschaftsgeschichtlicher Abriss und eine inhaltliche De-
finition der Forschungspraxis und Besonderheiten des Cultural Studies Ansatzes fol-
gen, um die Konturen des Projektes besser fassen zu können.  
 
Obwohl es keinen klaren Anfangspunkt der Cultural Studies zu geben scheint, wer-
den drei Schlüsseltexte, veröffentlicht in den fünfziger Jahren, und die dazugehöri-
gen Autoren stets als richtungsweisend akzentuiert. 
 
o Der aus dem nordenglischen Arbeitermilieu stammende Literaturwissen-
schaftler Richard Hoggart beschäftigte sich in seinem 1957 erschienenen 
Werk The Uses of Literacy mit dem Einfluss des sozialen Wandels (speziell 
der kommerziellen Massenkultur) auf die Kultur der Arbeiterklasse. Damit 
wurde eine alltägliche Lebenswelt erstmals als kulturelle Kategorie wahrge-
nommen und interpretiert – Hoggart leistete damit den Durchbruch für die 
wissenschaftliche Forschung über Alltagskultur. Sein Buch steht in der Tradi-
tion des close reading, wobei er überzeugt war, diese Methode der Literatur-
kritik auf alle Arten kultureller Erzeugnisse anwenden zu können: Das Lesen 
von kulturellen Formen und Praktiken wurde auch zum Markenzeichen der 
Cultural Studies. 1964 gründete Hoggart das Center for Contemporary Cultu-
ral Studies (CCCS) in Birmingham, das zu einer der bedeutendsten institutio-
nellen Kräfte innerhalb des Projekts wurde.8 
 
o Raymond Williams rückte in seinen Werken Culture and Society 1780-1950 
(1958) und The Long Revolution (1961) Konzepte von Kultur und Kulturver-
ständnis in den Mittelpunkt. Dabei kam er zur vielzitierten Definition von Kul-
tur als „a whole way of life“ - Kultur als umfassende Lebensweise, nicht vom 
                                          
7 Lutter, Christina und Reisenleitner, Markus. Cultural Studies. Eine Einführung. Cultural Studies Band 
0. Wien. Löcker. 2002. (Diese Ausgabe folgt inhaltlich der 3. Auflage, 2001, bei Turia + Kant) S. 9 Lut-
ter/Reisenleitner beziehen sich hierbei inhaltlich auf: Grossberg, Lawrence. Cultural Studies: Was be-
sagt ein Name? In: Institut für Kulturstudien (IKUS) (Hrsg.). Cultural Studies. Eine Intervention. Wien. 
Ikus Lectures Nr. 17 + 18. 1994. S. 11 - 39 
8 vgl. Lutter/Reisenleitner 2002, S. 21f. und Bromley, Roger. Cultural Studies gestern und heute. In: 
Bromley, Roger/Göttlich, Udo/Winter, Carsten (Hrsg.). Cultural Studies. Grundlagentexte zur Einfüh-
rung. 1. Auflage. Lüneburg. Klampen Verlag. 1999. S. 9 - 24, hier: S. 13ff. 
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alltäglichen Leben abgegrenzt. Dieses Verständnis wird zum wichtigsten 
Merkmal der Cultural Studies.9 
 
o  Als dritter richtungsweisender Text gilt die Kritik an der Williamsschen Kul-
turtheorie (The Long Revolution) durch den Historiker und bekennenden 
Marxisten E. P. Thompson. Er verweist darauf, dass jede Lebensweise auch 
soziale Konflikte/Kämpfe, Auseinandersetzungen und Widersprüche beinhal-
tet. In seinem einflussreichen Werk The Making of the English Working Class 
(1963) setzt Williams Kultur als „as a whole way of life“, Kultur als „a whole 
way of struggle“ entgegen. Er argumentiert, dass die Arbeiterklasse aktiv 
zum kulturellen und historischen Prozess ihrer eigenen Entstehung beitrug.10  
 
Zu einer der wirkungsvollsten Figuren innerhalb der Cultural Studies bisher avancier-
te Stuart Hall, der 1968 die Leitung des CCCS in Birmingham übernahm und maß-
geblich zur internationalen Verbreitung des Ansatzes beitrug. Er rückte soziologische 
und kulturtheoretische Fragestellungen sowie den französischen Strukturalismus 
(vor allem Theorien und Werke von Louis Althusser, Roland Barthes und Claude   
Lévi-Strauss) in den Mittelpunkt. Zusätzlich führten intensive Auseinandersetzungen 
mit Gramscis Hegemoniekonzept dazu, „dass Kultur als ein Feld sozialer Ungleich-
heit bestimmt wurde, auf dem um Macht gekämpft und gerungen wird.“11 Kritik 
mussten sich die Cultural Studies vor allem aufgrund ihres Interdisziplinarität-
Anspruches (den Vorwurf, dass es keine eigenen ausgereiften theoretischen Grund-
lagen gäbe), der starken Textlastigkeit, des Anglozentrismus und der Konzentration 
auf die Kategorie Klasse (unter Ausblendung von Geschlecht, Rasse, Sexualität) 
aussetzen.12  
In den achtziger Jahren begann die Internationalisierung der Cultural Studies, zu-
nächst vor allem in Australien und Kanada (postkolonialistische Fragestellungen) 
und den USA (American Cultural Studies – Fragen um Identität, Rasse, Geschlecht 
und Sexualität); heute sind die Cultural Studies weltweit verbreitet. Neuere Arbeiten 
beschäftigen sich mit der Globalisierung (der Kultur), der Ökonomisierung (Kapitali-
sierung) und der Migration ethnischer Gruppen bzw. mit Fragen der Marginalisie-
rung. In den neunziger Jahren kam es zu verstärkter Kritik (auch aus den eigenen 
                                          
9 vgl. Lutter/Reisenleitner 2002, S. 23f. und Bromley 1999, S. 16f. 
10 vgl. Lutter/Reisenleitner 2002, S. 25f. und Bromley 1999, S. 17 
11 Winter, Rainer. Cultural Studies. In: Flick, Uwe/Kardorff, Ernst von/Steinke, Ines. (Hrsg.). Qualitative 
Forschung. Ein Handbuch. 4. Auflage. Hamburg. Rowohlt Verlag. 2005. S. 204 - 213, hier: S. 207 
12 vgl. Winter 2005, S. 206f. und Bromley 1999, S. 19ff. 
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Reihen), da mit der Internationalisierung eine gewisse Fragmentierung einherging 
und aufgrund der ernüchternden Einsicht, dass obwohl als intellektuelles und politi-
sches Projekt gestartet, die politische Handlungsfähigkeit, angesichts der Herausfor-
derungen zu Beginn des 21. Jahrhunderts, sehr begrenzt erscheint.13 
 
Trotz der Internationalisierung und der unterschiedlichen universitären Disziplinen 
und Kontexte, in denen Cultural Studies als Forschungsansatz praktiziert werden, 
gibt es ein Grundverständnis, das Hepp in Anlehnung an Lawrence Grossberg14 an-
hand von fünf Schlagwörtern benennt. 
o „Radikale Kontextualität.“ Dieses Grundprinzip wird noch ausführlicher disku-
tiert werden. 
o „Theorieverständnis der Cultural Studies.“ Cultural Studies sind theoretisch 
orientiert, d. h. die Theorien sollen helfen den zu erforschenden Kontext zu-
gänglich zu machen. Theorie funktioniert als eine Art Instrument oder Leit-
faden. Wiederum ist aber auch keine Theorie kontextfrei zu verstehen.  
o „Interventionistischer (oder politischer) Charakter.“ Cultural Studies geht es 
nicht um die „zweckfreie Produktion von Wissen“, sondern darum Wissen zu 
produzieren, „das Hinweise darauf gibt, wie sich gegenwärtige soziokulturel-
le Probleme und Konflikte lösen lassen.“15 Jedoch will man keine Tagespolitik 
betreiben, sondern Veränderung(en) ermöglichen. 
o „Interdisziplinäre Orientierung.“ Kultur, verstanden als ein Feld, wo um Be-
deutungen und Macht gekämpft wird, kann unmöglich in den Grenzen nur 
einer Disziplin gefasst werden. Dieser Anspruch darf aber nicht mit Antidis-
ziplinarität oder Nichtinstitutionalisierung gleichgesetzt werden und soll als 
produktive Herausforderung gedacht werden, um neue Bezüge herzustellen 
und eigenen Ansätze zu verändern. 
o „Selbstreflexion.“ Diese Grundhaltung zeichnet viele wissenschaftliche Ansät-
ze aus. Das besondere bei den Cultural Studies ergibt sich durch den radika-
len Kontextualismus: eine explizite und kontinuierliche Selbstreflexion wird 
während des gesamten Schreibprozesses gefordert.  
Der wesentliche Forschungsgegenstand der Cultural Studies ist also das Feld der 
Kultur, verstanden als konfliktärer Prozess um Bedeutungen in einem von Macht ge-
                                          
13 vgl. Lutter/Reisenleitner 2002, S. 34 und Bromley 1999, S. 22 
14 Hepp, Andreas. Cultural Studies und Medienanalyse. Eine Einführung. Wien. Westdeutscher Verlag. 
1999. S. 16 - 19 in Anlehnung an Grossberg 1994. 
15 ebenda, S. 18 
prägtem Zusammenhang. Mit „What’s going on?“
gende Frage der Cultural Studies. Sie bevorzugen eine interpretative Herangehen
weise und sind eher als Prozess
müssen sich ständig neu als Antwort auf die sich verändernden geografischen, hi
torischen und politischen Kontexte positionieren. 
Eine Medienanalyse innerhalb der Cultural Studies erklärt K
Konstrukt, sondern beleuchtet die Stellung der Medien „auf der Basis einer grundl
genden Prozess- und Konfliktorientierung (…) in gegenwärtigen soziokulturellen 
Auseinandersetzungen.“17 Populäre Medien sind ein relevanter Untersuc
genstand, da sie das „Potential für eine produktive Lebensgestaltung bieten und 
damit Orte der Auseinandersetzung
tischen Ausgangspunkte einer Medienanalyse werden besonders durch das Enc
ding/Decoding-Modell von Stuart Hall greifbar.
 
2.2. Encoding, Decoding 
    Abbildung: 1 Encoding/Decoding Modell nach Stuart Hall
Das Encoding/Decoding-Modell entwickelte Stuart Hall
Medienkommunikation wird dab
deutungen produzieren (encoding), diese sich in zirkulierende 
                                          
16 Grossberg, Lawrence. What’s going on? 
2000. 
17 Hepp 1999, S. 21 
18 Hepp, Andreas/Winter, Rainer. Cultural Studies in der Gegenwart. In: Hepp, Andr
(Hrsg.). Kultur – Medien – Macht. Cult
lag für Sozialwissenschaften. 2008. S. 9 
19 Das gesamte Kapitel bezieht sich auf: 
tural Studies Reader. 2. Auflage. London. Routledge. 1999. S. 507 
von Hall jedoch in editierter und gekürzter Form.)
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um dann wiederum von Individuen angeeignet und ihrerseits mit verschiedenen Be-
deutungen versehen werden (decoding). Nicht nur die Produktion, auch die Rezep-
tion ist als Aktivität, als Moment medialer Produktion – oder „set of operations“20 
wie Hall es nennt – zu verstehen. Bevor eine Botschaft also eine (wie auch immer 
definierte) Wirkung haben kann, muss sie zuerst sinnhaft angeeignet werden. Be-
deutungs- und Sinnstrukturen – „meaning structures 1“ und „meaning structures 2“ 
– sind innerhalb eines Rahmens von Wissen, Produktionsverhältnissen und techni-
scher Infrastruktur lokalisiert und müssen nicht identisch und symmetrisch sein (d. 
h. Verstehen und Missverstehen müssen nicht auf gleichem Level sein). Somit kön-
nen Botschaften von Rezipienten in anderer Art und Weise dekodiert werden, als 
vom Produzenten enkodiert. Hall geht davon aus, dass Medientexte im Verhältnis 
von Encoding und Decoding als „meaningful discourse“ aus Bedeutungen konstitu-
iert sind, die vieldeutig sind. „Polysemy must not, however, be confused with plura-
lism.“21 Die Möglichkeiten der Interpretation sind vielfältig, aber nicht beliebig, da 
sie durch die Ideologie der klassenspezifischen Positionen eingeschränkt sind.  
Demnach unterscheidet Hall drei „decoding positions“: Lesarten, die eine Aneignung 
von Medientexten22 bestimmen: „dominant-hegemonic position“ (bevorzugte Les-
art), „negotiated position“ (ausgehandelte Lesart) und „oppositional position”23 (op-
positionelle Lesart). Die bevorzugte Lesart impliziert, dass der Rezipierende die Be-
deutung des Textes im Rahmen des dominanten Codes, d. h. in der vom Produzen-
ten konnotierten Bedeutung, liest. „This is the ideal-typical case of ‚perfectly trans-
parent communication‘.“24 Die Mehrheit der Rezipienten erkennt und akzeptiert zwar 
die dominante Position, passt die Botschaft aber an ihre lokalen Verhältnisse an, 
dies entspricht einer ausgehandelten Lesart. Die oppositionelle Lesart schließlich 
zerlegt gewissermaßen den dominanten Code der Botschaft und passt ihn völlig an 
die eigene Sicht der Welt an.  
Hall argumentiert, dass Lesart und soziale Lage eng miteinander verbunden sind 
und dadurch in unterschiedlichen soziokulturellen Kontexten unterschiedliche Lesar-
ten favorisiert werden. Die Bedeutung des Kontextbegriffs wird im folgenden Ab-
schnitt ausführlicher diskutiert. 
                                          
20 ebenda, S. 512 
21 ebenda, S. 513 
22 Wie bereits erwähnt, wird der Textbegriff innerhalb der Cultural Studies nicht nur auf Geschriebenes 
angewendet, sondern auf jedes kommunikative Produkt (Fernsehsendungen, Filme etc.). 
23 Hall, S. 515ff. 
24 ebenda, S. 515 
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Kritik am Encoding/Decoding-Modell blieb nicht aus. Der Vorwurf der begrifflichen 
Unschärfe oder die Unklarheit über Bedingungen und Muster, anhand dessen die 
Realisation der Lesarten erfolgen solle, sind zwei Kritikpunkte. Trotz dieser vorhan-
denen Probleme etablierte sich ein Lesen von Medientexten im Sinne Halls als Mar-
kenzeichen der Medienanalyse der Cultural Studies.25  
 
2.1. Kontexte 
Grossberg26 argumentiert, dass die Praxis der radikalen Kontextualität das allerwich-
tigste Grundprinzip der Cultural Studies sei – man könnte sie sogar als Disziplin der 
Kontextualität betiteln. Um es auf den Punkt zu bringen: „der Kontext ist alles und 
alles ist kontextuell.“ Als grundlegende Orientierung von Studien, ist der Kontextua-
lismus aber nicht einfach nur als Rahmen zu verstehen innerhalb dessen praktiziert 
wird, sondern die kulturellen Praktiken per se konstituieren den Kontext. 
 
„Cultural Studies sind daher eine kontextspezifische Theorie und Analyse, die sich 
damit beschäftigen, wie Kontexte als Strukturen von Macht und Herrschaft herge-
stellt, aufgelöst und neu gestaltet werden.“27 
 
Kein kultureller Text und kein kulturelles Produkt ist daher außerhalb seines kontex-
tuellen Zusammenhangs fassbar. Ang28 weist jedoch darauf hin, dass die Prämisse 
eines radikalen Kontextualismus die Unmöglichkeit beinhaltet, jegliche kontextuellen 
Zusammenhänge zu bestimmen, zu berücksichtigen und mit einzubeziehen. Kontex-
te können nie vollständig repräsentiert werden – da sie beinahe grenzenlos sind – 
und dies zu einem außer Kontrolle geratenem Kontextualismus führen würde. Sie 
plädiert daher dafür, einerseits den radikalen Kontextualismus im Hinterkopf zu be-
halten; andererseits, das Unvermögen des Wissenschaftlers überall gleichzeitig sein 
zu wollen, als Chance für eine klare Entscheidung zu sehen, welchen kontextuellen 
Bezugsrahmen man im Rahmen der spezifischen Problemstellung als relevant erach-
tet. Als Entscheidungshilfen seien rein erkenntnistheoretische Überlegungen aber 
unzureichend; man müsse sich klarwerden mit welcher Absicht und für wen man 
schreibe.  
                                          
25 vgl. Hepp 1999, S. 115 
26 Grossberg 1994, S. 21f.  
27 Grossberg, Lawrence. Der Cross Road Blues der Cultural Studies. In: Hepp/Winter 2008, S. 23 – 40, 
hier: S. 26  
28 vgl. Ang, Ien. Radikaler Kontextualismus und Ethnografie in der Rezeptionsforschung. In: Hepp/ 
Winter 2008, S. 61 - 79, hier: S. 68ff. 
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Auch Mikos29 argumentiert (im Sinne der Cultural Studies), dass Medientexte nur 
innerhalb der Strukturen und Funktionen von gesellschaftlicher Kommunikation zu 
verstehen sind. So steht beispielsweise jeder Film- und Fernsehtext sowohl in Be-
ziehung zu aktuellen gesellschaftlichen und kulturellen Entwicklungen (Zeitgeist), als 
auch zum historischen Wandel des Mediums und des Textes. In diesem Sinne sind 
auch John Fiske30 sowie Tony Bennett und Janet Woollacoots31 für eine umfassende 
Kontextualisierung des Medientext- und Produktbegriffs eingetreten.  
Bennett und Woollacoots32 sehen die Bedeutung von populärkulturellen Texten ab-
hängig von unterschiedlichen „reading formations“ („Aneigungsformationen“). Dar-
unter verstehen sie einen kulturellen Kontext,  
 
„(…) in den jede Aneignung eines Textes eingebettet ist. Dieser vermittelt, welche 
Bezüge eines Textes bei seiner Aneignung maßgeblich sind, aber auch welche wei-
teren Bedeutungspotenziale von den Rezipierenden in einem Text gesehen wer-
den.“33 
 
Das bedeutet, derselbe Medientext wird unterschiedlich rezipiert und angeeignet, 
abhängig von Ort, Zeit, kulturellen, sozialen und ideologischen Verhältnissen. Im 
Fall der vorliegenden Arbeit bedeutet dies, dass beispielsweise der erfolgreichste 
Heimatfilm der fünfziger Jahre Echo der Berge oder der nationalsozialistische Hei-
matfilm Die Geierwally heute ganz anders angeeignet werden als zur Zeit ihrer Ent-
stehung, aber auch zur Zeit ihrer Entstehung unterschiedliche Interpretationen mög-
lich waren. Dieser Ansatz wird während der gesamten Arbeit mit einbezogen und 
berücksichtigt werden. 
In dem Prozess der Aneignung spielen naturgemäß die ZuschauerInnen und der 
Medientext die wesentlichsten Rollen. Fiske34 spricht hierbei von „active audiences“ 
und „activated texts“. Das aktive Publikum produziert im Rezeptionsprozess Bedeu-
tungen: einerseits während der Rezeption und andererseits in der Alltagskommuni-
kation, allerdings nur wenn der Medientext dies auch zulässt: 
 
„To be popular with a diversity of audiences television must both provoke its 
reader to the production of meanings and pleasures, and must provide the textual 
                                          
29 vgl. Mikos, Lothar. Film- und Fernsehanalyse. Konstanz. UVK Verlag. 2003. S. 249f. 
30 vgl. Fiske, John. Television Culture. 1. Auflage. London. Routledge. 1987. 
31 vgl. Bennett, Tony/Woollacotts, Janet. Bond and Beyond. The Political Career of a Popular Hero. 
London. Macmillian. 1987. 
32 Die Autorin bezieht sich hierbei nicht auf den Originaltext von Bennett und Woollacoots, sondern 
auf: Hepp 1999, S. 134f. und Mikos 2003, S. 250, die sich beide auf die Originalquelle berufen. 
33 Hepp 1999, S. 134 
34 Fiske 1987, S. 62 - 83 
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space for these meanings and pleasures to be articulated with the social interests 
of the readers. Readers will only produce meaning from, and find pleasures in, a 
television program if it allows for this articulation of their interests.”35 
 
Fiske geht es also nicht mehr darum Lesarten zu typisieren (wie beim Modell von 
Stuart Hall), sondern um die Frage warum Medientexte derart viele Bedeutungs-
möglichkeiten haben, um für Rezipienten mit verschiedenen soziokulturellen Hinter-
gründen lesbar zu werden. Zentral ist für ihn das Konzept der Intertextualität. 
 
2.3. Intertextualität 
Fiske36 beschreibt das Konzept der Intertextualität als die Beziehung eines Textes zu 
anderen Texten. Damit meint er aber nicht semiotische Verweise o. ä. des einen 
Textes auf den anderen, sondern den Raum zwischen den Texten, der unterschied-
liche Bedeutungspotentiale eröffnet. Er unterscheidet dabei die horizontale und die 
vertikale Dimension: 
o Die horizontale Dimension meint Beziehungen zwischen primären Texten, al-
so beispielsweise zwischen verschiedenen Filmen des gleichen Genres.  
o Die zweite, vertikale Dimension nimmt Bezug auf sekundäre Texte wie Kriti-
ken, Interviews, Hintergrundberichte etc. und tertiäre Texte, die von den 
Rezipienten selbst produziert werden etwa Leserbriefe oder Gespräche.  
Naturgemäß können nicht alle möglichen intertextuellen Bezüge in einer Analyse 
herausgearbeitet werden. Viele können oftmals nicht mehr recherchiert werden, 
sind gar nicht bekannt oder der Arbeitsaufwand würde Ziel und Ressourcen der For-
schung übersteigen.  
Die vorliegende Arbeit fokussiert daher einerseits auf das Heimatfilm-Genre (hori-
zontale Dimension) und auf die Analyse von Filmkritiken der vier exemplarisch aus-
gewählten Filme (vertikale Dimension mit sekundären Texten). Anhand einer aus-
führlichen Diskussion des Heimat-Begriffs sowie der Wurzeln und der Entwicklung 
des österreichischen Heimatfilms in den nun folgenden Kapiteln soll der Heimatdis-
kurs und das Genre zunächst fassbar gemacht werden. Durch die exemplarische 
Analyse im empirischen Teil der Arbeit soll schließlich eine umfassende Kontextuali-
sierung (im Sinne der Cultural Studies) von Heimat im österreichischen Film ermög-
licht werden.   
                                          
35 ebenda, S. 83; Fiske bezieht sich zwar nur auf Fernsehtexte, dies kann aber problemlos auf Film 
bzw. andere populärkulturelle Textformen umgelegt werden.  
 
36 vgl. Fiske 1987, S. 108 
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3. Heimat – eine Annäherung 
 
Wenn jemand über Heimat spricht, ist er oder sie bereits vorbelastet: man spricht 
von einer persönlichen Erfahrung. Es ist unmöglich, losgelöst von allen Konnotatio-
nen, die Heimat mit sich bringt, über Heimat zu sprechen. Heimat wurde wie kein 
anderer Begriff verkitscht, verklärt, sentimentalisiert, emotionalisiert, ideologisiert, 
verflacht, kommerziell und politisch missbraucht, zu Tode geschwiegen, dessen war 
man stolz und dessen hat man sich geschämt. Huber37 beschreibt Heimat sehr tref-
fend als „eine gedankliche Leerform, die mit beinahe beliebig vielen Konnotationen 
gefüllt werden kann“. Auch Görner38 beschreibt Heimat – ebenfalls sehr treffend – 
als ein „chamäleonhaftes Gebilde“, dass auch von den Menschen Beweglichkeit und 
Wandlungsfähigkeit fordert. Diese Aufzählung an Beschreibungen und Definitions-
versuchen ließe sich beinahe endlos fortsetzen. Jede Auseinandersetzung mit dem 
Thema Heimat weist zumindest eine dieser plakativen Formeln auf, die ein Faktum 
ganz klar bestätigen: Ein derartig komplexer, unscharfer und vieldeutiger Begriff wie 
Heimat erlaubt keine allgemeingültige Definition. Auf die Frage „Was ist Heimat?“ 
wird man nicht eine, sondern hunderte Antworten finden, die alle ihre Berechtigung 
und Realität haben. Es wäre vermessen zu glauben, eine befriedigende und ab-
schließende Antwort zu finden. Jede(r) gibt Heimat aus seiner/ihrer individuell-
biographischen Situation heraus eine eigene Bedeutung, geprägt von Orten, Land-
schaften, Menschen, Gefühlen, Gesellschaften und Medien. „Es existieren daher so 
viele Heimaten wie es Menschen gibt.“39 Aber in der Offenheit und Widersprüchlich-
keit liegen wohl auch der Reiz, die Brisanz und das Potential des umstrittenen und 
streitbaren Konzeptes Heimat. 
Im wissenschaftlichen Heimat-Diskurs ist auffallend, dass bei der Literatur, die für 
diese Arbeit recherchiert und gelesen wurde, ein immer ähnlicher erster (Ab)Satz zu 
finden war: „Heimat hat wieder Konjunktur“, „Heimat ist wieder aktuell“, „Es gibt 
wieder ein Bedürfnis nach Heimat“, „Heimat ist wiederauferstanden“ usw.. Schach-
inger40 argumentiert, dass die Heimatdebatte als Gegenstand der Forschung, aber 
auch als individuelle Erfahrung, in Wellenbewegungen aktuell wird, jeweils in Wech-
                                          
37 Huber, Andreas. Heimat in der Postmoderne. Zürich. Seismo Verlag. 1999. S. 41 
38 Görner, Rüdiger. Einführendes. Oder: Verständigung über Heimat. In: Görner, Rüdiger (Hrsg.). Hei-
mat im Wort. Die Problematik eines Begriffs im 19. und 20. Jahrhundert. Publications of the Institute of 
Germanic Studies. Vol. 51. München. Iudicium Verlag. 1992. S. 11 – 14, hier: S. 14 
39 Huber 1999, S. 49 
40 vgl. Schachinger, Sonja. Der österreichische Heimatfilm als Konstruktionsprinzip nationaler Identität 
in Österreich nach 1945. Wien. Diplomarbeit. 1993. S. 5  
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selwirkung mit tiefgreifenden gesellschaftlich-politischen Veränderungen. Als Eck-
punkte eines solchen groben Rasters lassen sich nennen: die Epoche der deutschen 
Romantik (ca. 1798 – 1830); die sogenannte Heimat-Bewegung bzw. die deutsche 
Strömung der Heimatkunst gegen Ende des 19. Jahrhunderts41; die unmittelbare 
Nachkriegszeit, wo vor allem die Problematik der Heimatvertriebenen dem Thema 
Heimat/Heimatlosigkeit im deutschsprachigen Raum Aktualität bescherte; Mitte der 
achtziger Jahre begann die letzte, bis heute andauernde Heimatwelle und -debatte. 
In den siebziger Jahren brach auch die Publikationsflut rund um das Themenspekt-
rum Heimat los. 
Huber42 argumentiert, dass Heimat bereits seit den fünfziger Jahren Konjunktur hat. 
Konjunkturen werden seinem Erachten nach aber von den Medien gemacht. Er kriti-
siert daher: Wenn heute zu lesen ist, dass die Heimat boomt, dann damit sie in ein 
paar Jahren total out ist und ein paar Jahre später wieder eine Renaissance erfährt. 
Diese Betrachtungsweise spielt auf die Kommerzialisierung des Begriffs an – den 
Ausverkauf der Heimat, der mit den Heimatfilmproduktionen der fünfziger Jahre be-
gonnen hat – und auf die Ausdehnung des Begriffs: Dass Heimat ein interdisziplinä-
rer Begriff ist, beweist sich nicht zuletzt an der Fülle der (wissenschaftlichen) Publi-
kationen43, sondern auch daran, wofür Heimat einstehen muss(te): „Bemühungen 
um regionale Kultur, Kindheitserinnerungen von Dichtern, staatlich geförderte Dorf-
verschönerung, (…) Filme, die in ländlicher Umgebung spielen, (…) die philosophi-
sche Diskussion des Bezugs von Identität und Raum, die Debatte um absterbende 
Bäume, Romane, deren Schauplatz das Land ist, Lieder, die im Dialekt geschrieben 
sind, apokalyptische Vorstellungen von Überbevölkerung (…)“44 usw. Im 21. Jahr-
hundert scheinen vor allem Migrations- und Integrationsprobleme, Ausweisung, 
Flucht, Vertreibung und Minderheitenschutz, Ausländerpolitik und Asyldebatten, 
Globalisierung und reformorientierter Umweltschutz für die Heimatdebatte(n) essen-
tiell zu sein.  
Im folgenden Kapitel soll nun nicht der Versuch unternommen werden, Heimat zu 
definieren. Er soll vielmehr versucht werden, aus der Unmenge an Material und Lite-
ratur mit den verschiedensten Ansätzen und Ausprägungen, die wichtigsten Bedeu-
tungs- und Beschreibungsansätze (die auch im Bezug auf die spezielle Fragestellung 
                                          
41 Mehr zur Heimatbewegung und zur Heimatkunst siehe Kapitel 5.1., S. 40 
42 vgl. Huber 1999, S. 245 
43 Erstaunlich viele wissenschaftliche Disziplinen haben sich mit Aspekten des Heimat-Phänomens aus-
einandergesetzt: die Geographie, Soziologie, Ethnologie, Psychologie, Philosophie, Geschichte, Litera-
tur-, Kommunikations- und Kulturwissenschaften usw. 
44 Ecker, Gisela. ‚Heimat‘: Das Elend der unterschlagenen Differenz. In: Ecker, Gisela (Hrsg.). Kein 
Land in Sicht. Heimat – weiblich? München. Wilhelm Fink Verlag. 1997. S. 7 – 31, hier: S. 8 
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dieser Arbeit dringlich erscheinen) herauszufiltern. Zunächst wird der etymologische 
Pfad beschritten: eine Ideengeschichte nach dem Ansatz des Volkskundlers Her-
mann Bausinger, der es als einzig mögliche Strategie der Auseinandersetzung mit 
dem Heimat-Begriff für notwendig erachtet, sowohl die gegenwärtige Bedeutungs-
breite, als auch die historische Entwicklung mit einzubeziehen. „Begriffsgeschichte 
wird (…) ausgebreitet als Problemgeschichte.“45 Heimat soll zu verschiedenen Zeiten 
in der Geschichte konzeptualisiert werden, wobei auf den Österreich-Fokus der Ar-
beit Wert gelegt wird. Danach wird kurz auf die Frage eingegangen, ob es zum 
Heimat-Begriff einen spezifischen deutsch-österreichischen Zugang gibt, bevor im 
letzten Teil die einzelnen Dimensionen (räumlich, zeitlich, sozial, kulturell und emo-
tional), die den Heimat-Begriff konstituieren, herausgearbeitet werden. Diese theo-
retische Aufarbeitung wird im empirischen Teil der Arbeit zur Hilfe genommen. 
 
3.1. Zur Etymologie von Heimat – „Begriffgeschichte als Problem-
geschichte“46   
Um mit dem Begriff Heimat überhaupt arbeiten zu können, erscheint es zunächst 
wesentlich einen kurzen Überblick über seine Bedeutungsgeschichte zu geben. Je-
doch sei darauf hingewiesen, dass nicht alle Verästelungen bis ins Detail verfolgt 
werden können – einzelne Fragen und Themenstränge werden mitunter nur ange-
rissen, da im Rahmen dieser Arbeit ein (wenn auch interessanter) weiter ausholen-
der Exkurs leider nicht möglich ist. 
Bei so komplexen Begriffen ist es hilfreich vorab im Grimmschen Wörterbuch47 
nachzuschlagen: die Hauptdefinitionen von Heimat beziehen sich dort auf „das land 
oder auch nur den landstrich, in dem man geboren ist oder bleibenden aufenthalt 
hat“; auf „den geburtsort oder ständigen wohnort“; auf „das elterliche haus und be-
sitzthum“ und auf „heimat in freierer anwendung“, wobei hier auf religiöse Ansich-
ten (der Himmel als Heimat) sowie auf die Poesie und Redensarten angespielt wird. 
Diese Belege zeugen bereits von einer großen Bedeutungsvielfalt, wenngleich zu-
nächst die Beschreibung des Raumbereiches die Bedeutungsgebung dominiert.  
                                          
45 Bausinger, Hermann. Auf dem Wege zu einem neuen, aktiven Heimatverständnis. In: Landeszentrale 
für politische Bildung Baden-Württemberg (Hrsg.). Heimat heute. Stuttgart u. a. Verlag W. Kohlham-
mer. 1984. S. 11 - 27, hier: S. 12 
46 ebenda, S. 11 
47 Grimm, Jacob und Wilhelm. Deutsches Wörterbuch. 16 Bände. Neubearbeitung. Erstausgabe 1877. 
Leipzig. Hirzel. 1965. Band 10. Spalte 864-866. 
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Bredow und Foltin48 führen genauer aus: Die Wörter Heim und Heimat waren offen-
bar zur Zeit der germanischen Süd- und Westwanderungen sehr gebräuchlich. Nach 
Sesshaft werden der Stämme nahm ihre Bedeutung ab. Erst ab Ende des 18. Jahr-
hunderts setzt sich der Begriff Heimat auf breiter Ebene durch – Motor für diese 
Entwicklung war der emotionale Charakter von Heimat ausgelöst durch die Über-
nahme des Begriffs Heimweh von den Dichtern der Romantik und die Überführung 
des Begriffs in den allgemeinen Sprachgebrauch. Das erstmals 1592 in der Schweiz 
belegte damalige Dialektwort „Heimweh“ bezeichnete zu jenen Zeiten eine psycho-
somatische Krankheit, die bei Schweizer Söldnern im Ausland diagnostiziert wurde. 
Ab dem 18. Jahrhundert wurde Heimat auch als Gegenbegriff zur Fremde verwen-
det, womit eine emotionale Bedeutungsanreicherung einherging. In der deutschen 
Schriftsprache ist Heimat seit dem 15. Jahrhundert nachweisbar, aber erst von den 
Dichtern der Romantik wurde sie für die Literatur entdeckt und intensiv genutzt. 
Neben der emotionalen Dimension hatte der Heimat-Begriff bis ins 19. Jahrhundert 
eine sehr konkrete, rechtliche Bedeutung und war unmittelbar an den vorhandenen 
materiellen Besitz (Haus und Hof) gebunden. In süddeutschen Mundarten sagte 
man beispielsweise sogar: „Der Älteste kriegt die Heimat.“ Darauf basierte die Ein-
richtung des Heimatrechtes der „deutschen Länder“, dessen Grundpfeiler das Wohn-
recht (die durch Geburt oder Verleihung erworbene Gemeindezugehörigkeit) und die 
Armenversorgung waren; sozusagen eine primitive Form der Sozialversicherung. 
Aber diese Rechtsnorm alleine schuf den Menschen noch keine Heimat, die Massen 
blieben trotzdem heimatlos. Denn besitzlos zu sein bedeutete gleich heimatlos 
gleich rechtlos zu sein; heimatlos war also kein unglücklicher Gemütszustand, son-
dern der ganz konkrete Zustand der Armut. Deshalb blieb Heimat vorwiegend das 
Reservat gut betuchter Bauern und wohlhabender Bürger. Abgesehen von der Ver-
knüpfung des Heimat-Begriffs mit materiellem Besitz liegt in dieser ehemaligen Be-
deutung wohl der Grund für die auch heute noch starken Assoziationen von Heimat 
mit dem Geburts- und Wohnort.49  
Durch die Industrialisierung und ihre Begleiterscheinungen in der zweiten Hälfte des 
19. Jahrhunderts wurde das Ende des Heimatrechtes eingeläutet, die ökonomischen 
Rahmenbedingungen erforderten eine erhöhte Mobilität. In Österreich behielt es bis 
1939 seine Bedeutung und wurde nach der NS-Diktatur durch die Staatsbürger-
                                          
48 vgl. Bredow, Wilfried von/Foltin, Hans-Friedrich. Zwiespältige Zufluchten: zur Renaissance des Hei-
matgefühls. Berlin, Bonn. Verlag J.H.W. Dietz. 1981. S. 23f. 
49 vgl. Bausinger 1984, S. 12f. und Steiner, Gertraud. Die Heimat-Macher. Kino in Österreich 1946-
1966. Österreichische Texte zur Gesellschaftskritik Band 26. Wien. Verlag für Gesellschaftskritik. 1987. 
S. 11 
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schaft ersetzt und somit vom Vorhandensein von Besitz gelöst und an die jeweilige 
Person gebunden. Zusätzlich wurde 1948 von den Vereinten Nationen die „Allge-
meine Erklärung der Menschenrechte“50 verabschiedet, die das Recht jedes Men-
schen zum Verlassen und zur Rückkehr in seinen Staat schützen soll.51 Allerdings ist 
zu bedenken, dass auch heute noch im Kontext von Migration handfeste soziale, 
ökonomische und rechtliche Voraussetzungen entscheiden, ob jemand eine Heimat 
haben darf oder nicht. 
Im 19. Jahrhundert etablierte sich auch eine neue Vorstellung von Heimat: Das bür-
gerliche Heimatidyll. Durch den gesellschaftlich-ökonomischen Wandel des Jahrhun-
derts, eine sich wandelnde und in Bewegung geratene Welt, bekundeten viele 
Gruppierungen eine zivilisations- und kulturpessimistische Haltung.52 Heimat war 
dort, wo die Welt still zu stehen stand, fern der Industrialisierung. Der Heimat-
Begriff wurde entmaterialisiert. 
  
„Heimat ist hier [in der bürgerlichen Vorstellung] ein Kompensationsraum, in dem 
die Versagungen und Unsicherheiten des eigenen Lebens ausgeglichen werden, in 
dem aber auch die Annehmlichkeiten des eigenen Lebens überhöht erscheinen: 
Heimat als ausgeglichene, schöne Spazierwelt.“53  
 
Ein Rückzug ins Provinzielle, Bäuerliche und in die unberührte, reine Natur sowie 
eine spezifische landschaftliche Geprägtheit waren charakteristisch für die bürgerli-
che Vorstellung von Heimat. Diese pittoresken Sprachbilder prägen auch noch heute 
maßgeblich unser Bild von Heimat.54  
 
Exkurs: Unübersetzbarkeit von Heimat? 
Mit dem bürgerlich geprägten Heimatbild ist auch die immer wieder attestierte Un-
übersetzbarkeit von Heimat verknüpft. Viele andere Sprachen hätten für Heimat 
kein Äquivalent, es gäbe zwar ähnliche Wörter, aber diese meinen nicht das gleiche, 
argumentiert beispielsweise Ecker.55 Auch der Schweizer Schriftsteller Max Frisch56 
                                          
50 „Allgemeine Erklärung der Menschenrechte“ im Volltext unter: 
http://www.un.org/Depts/german/grunddok/ar217a3.html (28.04.2009) 
51 vgl. Bausinger 1984, S. 12f. und Steiner 1987, S. 11 
52 Huber führt als Beispiel Wilhelm Heinrich Riehl an, einen der bedeutendsten Kulturkritiker der zwei-
ten Hälfte des 19. Jahrhunderts und Vordenker der Volkskunde. Riehl verklärte das bäuerliche und 
kleinstädtische Leben zum Ideal- und Wunschbild und übte damit großen Einfluss auf die Öffentlichkeit 
aus. vgl. Huber 1999, S. 46 
53 Bausinger 1984, S. 14 
54 vgl. Bausinger 1984, S.14 und Huber 1999, S. 45. Huber bezieht sich hierbei auf: Neumeyer, Micha-
el. Heimat. Zu Geschichte und Begriff eines Phänomens. Selbstverlag des Geographischen Instituts der 
Universität Kiel. Kiel. 1992. S. 22 
55 vgl. Ecker 1997, S. 8 
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würde das Wort Heimat (und das dazugehörige Bedeutungskonglomerat) nicht so 
ohne weiteres übersetzen, anderssprachige Darstellungen (wie beispielsweise ho-
meland oder patria) reichen für ihn nicht weit genug. In englischsprachigen Publika-
tionen zum deutsch-österreichischen Heimatfilm-Genre verwenden die Autoren auch 
durchgehend das deutsche Wort Heimat.57  
Bausinger58 hingegen kritisiert dieses – für ihn – reine Sprachenproblem. Er spricht 
von „Borniertheit, die ein allgemeines Übersetzungsproblem vorschnell aufs Konto 
des Nationalcharakters setzt.“ Richtig sei nur, dass der Heimat-Begriff in den 
deutschsprachigen Ländern „eine besonders ‚innige‘ und in dieser Innigkeit proble-
matische Färbung angenommen hat, und dies scheint ein Ergebnis der bürgerlichen 
Sonderentwicklung (…) zu sein“. Die deutsche Sprache (und die deutschsprechende 
Bevölkerung) haben jedoch keine Erbpacht auf Heimat, Heimatgefühle und Heimat-
liebe. Der Begriff Heimat ist Teil jeder nationalen Identität und jeder Ethnie. 
 
Gegen Ende des 19. Jahrhunderts entwickelte sich die sogenannte Heimatbewegung 
(etwa 1880 – 1910), zuerst in Deutschland und etwas später auch in Österreich: 
Begriffe wie Heimatkunst, Heimatroman, Heimatschutz, Heimatmuseen und Heimat-
kunde haben hier ihren Ursprung. Die Heimatbewegung propagierte und idealisierte 
den ländlichen Lebensraum, die bäuerliche Verwurzelung59 und vorindustrielle Leit-
bilder; die Großstadtfeindlichkeit sowie die Zivilisations- und Industrialisierungskritik 
wurden immer aggressiver. Die Heimatbewegung, die im Bürgertum und Bauern-
stand verankert war, weist Konstanten zum bürgerlichen Heimatbild auf, jedoch 
verschärfte die Heimatbewegung diese Ansichten zusehends. Es war der Versuch 





                                                                                                                       
56 vgl. Frisch, Max. Gesammelte Werke in zeitlicher Folge. 1968-1975 Band VI 2, Band 12. Frankfurt 
am Main. Suhrkamp. 1976. S. 510 (= Die Schweiz als Heimat. Rede zur Verleihung des Großen Schil-
lerpreises) 
57 So beispielsweise Moltke, Johannes von. No place like home. Locations of Heimat in German Cin-
ema. 2005. Und Dassanowsky, Robert von.  Austrian Cinema: A History. 2005. Dassanowsky schlägt 
zwar die englische Übersetzung homeland vor, verwendet aber selbst das Wort Heimat weiter. 
58 Bausinger 1984, S. 14 
59 Damit ist die Bindung an den Boden, das Land, die sogenannte „Scholle“ gemeint. 
60 vgl. Bausinger 1984, S. 17ff. und Steiner 1987, S. 13 
19 
Bausinger61 beschreibt zwei Motive für den Zeitpunkt der Entstehung der Heimat-
bewegung:  
o Erstens wurden durch die Industrialisierung große Agrargebiete von der In-
dustrie erschlossen und immer mehr Arbeitskräfte aus der Landwirtschaft 
abgezogen. Verstädterung und Landflucht62 waren die Folge. Die Heimatbe-
wegung war also eine willkommene Gegensteuerung zur Aufwertung des 
Landes.  
o Zweitens wendete sich die Heimatbewegung gegen den wachsenden Inter-
nationalismus und die sich ausbreitende Sozialdemokratie.  
Durch die Entwicklung der Territorial- und Nationalstaaten im Europa des 19. Jahr-
hunderts entstand das Wechselverhältnis von Heimat und Vaterland. Heimat war als 
gefühlsmäßig aufgeladener konkreter Ort durch die Umbrüche und die neue Mobili-
tät für viele verloren gegangen. Heimat sollten aber trotzdem alle haben – Heimat 
im Sinne von Vaterland. Die emotionalen Beziehungen zur direkten Lebenswelt wur-
den auf den politischen Terminus Vaterland übertragen. Damit wurde das Vaterland 
zur persönlichen Angelegenheit und Heimat ideologisiert. In der Folge forcierte die 
Heimatbewegung die Formel Heimatliebe ist gleich Vaterlandsliebe: Heimat im Sinne 
von Vaterland sollte alle sozialen Schichten näherbringen und die immer größer 
werdenden Klassengegensätze überbrücken bzw. nach Auffassung der Proletarier 
verdecken, um mögliche Konflikte zu vermeiden. Daher lehnte die Arbeiterbewe-
gung dieses Angebot zunächst ab; sie verstand sich selbst als Heimat: in dieser äu-
ßersten Gegenposition war Heimat erstmals nicht an einen Ort gebunden, sondern 
an eine Gruppe von Menschen; Heimat als Aufgabe und als Ausdruck gewollter und 
nicht aufgezwungener Solidarität.  
Die Zielvision der Heimatbewegung war die Heimat – ihrem Verständnis nach – zu 
konservieren. Anliegen der Heimatbewegten waren unter anderem Ortsbild- und 
Landschaftspflege, Denkmal- und Naturschutz, Bewahrung von heimatlichen Bräu-
chen, Tänzen und Liedern, Schutz bedrohter Pflanzenarten usw. Es kam zur Grün-
dung von zahlreichen Verschönerungs- und Heimatvereinen und Regional- und Hei-
matmuseen, meist gegründet von Lehrern und Pfarrern, die bald in jedem größeren 
Dorf als „Heimat-Forscher“ unterwegs waren.63 1912 institutionalisierte sich die Be-
                                          
61 vgl. Bausinger 1984, S. 16ff. und Bausinger 1980, S. 18ff. 
62 Steiner argumentiert, dass der damals geprägte Begriff „Landflucht“ bereits die negative Einschät-
zung dieses Phänomens von konservativer Seite aus erahnen lässt. vgl. Steiner 1987, S. 13 
63 vgl. Steiner 1987, S. 15 
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wegung in Österreich unter dem „Verband Österreichischer Heimatschutzvereine“.64  
Steiner65 kritisiert, dass sich die Heimatschützer meist mit regionalen Besonderhei-
ten beschäftigten, damit aber eine nie existierende soziale Einheit des Volkes vor-
täuschten. 
 
 „Ziel dieser Populär-Volkskunde war und ist die Bestätigung einer Tradition, wo-
runter eine museale, unreflektierte Konservierung von Heimat-Bräuchen, -Tänzen 
und -Liedern verstanden wird, diese wiederum intuitiv gleichgesetzt mit einem Be-
wahren der herrschenden sozialen Ordnung, um die es letztendlich geht.“66 
  
Im Sog der Heimatbewegung wurde um die Jahrhundertwende auch die Heimatlite-
ratur populär. Da sich der Heimatfilm sehr stark aus diesen literarischen Wurzeln 
nährt, ist ihnen ein eigenes Kapitel gewidmet.67 Ferner wurde die Heimatkunde im 
Grundschullehrplan als eigenes Fach verankert und in Österreich erst in den siebzi-
ger Jahren als Unterrichtsfach durch die Sachkunde ersetzt. Der deutsche Philosoph 
Eduard Spranger gilt als der Begründer der Heimatkunde. Huber und Fiedler68 attes-
tieren Spranger eine geistige Verwandtschaft zur Blut-und-Boden Ideologie des Na-
tionalsozialismus: diese faschistische Propaganda konstruiert einen unauflöslichen 
Zusammenhang zwischen Menschen und bestimmten geographischen Milieus. 
Spranger vertritt diese Behauptung in seinen Reden und Schriften: er propagiert die 
Position der Erdverwurzelung des Menschen. 
Mit Ausbruch des Ersten Weltkrieges bekommt die Heimatbewegung neuen Auf-
schwung und die schlummernden nationalistischen Tendenzen kamen vollends zum 
Vorschein. Unter dem Deckmantel des Patriotismus versuchte man den imperialisti-
schen Charakter des Krieges zu verschleiern, der von österreichischer Seite aus 
nicht der Verteidigung diente. Auch die Sozialdemokraten (und die Arbeiterbewe-
gung) schlossen sich der allgemeinen Kriegseuphorie an. Der Wille zum Krieg und 
die Liebe zur Heimat wurden gleichgeschaltet. Nach der Niederlage avancierte Hei-
mat zum geistigen Rückzugsort und wurde vollends von realen Gegebenheiten ge-
löst. Heimat war Indikator einer Sehnsucht nach einer geordneten, besseren Welt. 
                                          
64 vgl. Feuerstein, Michaela et al.Schönes Österreich. Heimatschutz zwischen Ästhetik und Ideologie. 
Sonderausstellung 26.10.1995 – 25.02.1996. Wien. Selbstverlag Österreichisches Museum für Volks-
kunde. 1995. S. 78 
65 vgl. Steiner 1987, S. 15 
66 ebenda, S. 15 
67 Siehe Kapitel 5.1., S. 40 
68 vgl. Huber 1999, S. 73 und Fiedler, Manuela. Heimat im deutschen Film: Ein Mythos zwischen Re-
gression und Utopie. Aus der Reihe: Aufsätze zu Film und Fernsehen. Band 16. Coppengrave. Coppi-
Verlag. 1995. S. 8 
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Mythisiert und ausschließlich deutsch konnotiert sollte Heimat der Bevölkerung neu-
es Selbstbewusstsein und nationale Identität verschaffen.69  
In Österreich waren während des Austrofaschismus die Heimwehren ein wesentli-
ches Element, die bald nach dem Ersten Weltkrieg als „rechtsextremistische parami-
litärische Vereinigungen“70 entstanden. Steiner argumentiert, dass somit der Hei-
mat-Begriff vollständig von der politisch Rechten in Anspruch genommen wurde. Als 
Reaktion in jenen Bundesländern entstanden, die territoriale Einbußen von den 
Nachbarstaaten befürchten oder hinnehmen mussten (Steiermark, Tirol, Oberöster-
reich, Kärnten71), verpflichteten sich alle Heimatschutzverbände72 1930 im 
„Korneuburger Eid“ einem gemeinsamen antidemokratischen Programm, wo sie auf 
Vaterland und Heimatliebe eingeschworen wurden.73 
An die zunehmende Politisierung und Ideologisierung des Heimat-Begriffs seit der 
Jahrhundertwende knüpften schließlich auch die Nationalsozialisten an. Vor allem 
der agrarromantische Aspekt wurde beibehalten. In der Blut-und-Boden Ideologie 
wurde der Bauer zum hervorragendsten Vertreter arischen Blutes hochstilisiert und 
Heimat wurde nicht mehr nur an Bauerntum und Volk gekoppelt wie bisher, sondern 
auch an Rasse. „Heimat als Terrorwelt“ betiteln etwa Kaschuba et al.74 die Ausmaße 
der Ideologisierung von Heimat während der NS-Diktatur. Bausinger75 hingegen ar-
gumentiert, dass der Umgang mit Heimat bei den Nationalsozialisten nicht wider-
spruchsfrei war. Nicht alle Institutionen, die irgendeine Form von Heimatpflege 
praktizierten, waren willkommen und auch die Volkskunde wurde im Nazi-Regime 
nicht gefördert. Man hatte Bedenken, dass das „zentrifugale Moment“ von Heimat 
der Gleichschaltung und zentralen Steuerung gefährlich werden könnte. 
 
 
                                          
69 vgl. Steiner 1987, S. 16 und Gebhard, Gunter/Geisler, Oliver/Schröter, Steffen (Hrsg.). Heimatden-
ken: Konjunkturen und Konturen. Statt einer Einleitung. In: Gebhard, Gunter/Geisler, Oliver/Schröter, 
Steffen (Hrsg.). Heimat. Konturen und Konjunkturen eines umstrittenen Konzepts. Bielefeld. transcript 
Verlag. 2007. S. 9 - 56, hier: S. 34ff. 
70 Steiner 1987, S. 17 
71 Der Kärntner Heimatdienst hatte sich bereits während des Krieges 1919 gebildet, besteht auch heute 
noch und bezeichnet sich selbst als „Österreichs größte parteifreie patriotische Bürgerinitiative“ mit 
über 20.000 Sympathisanten. Siehe unter: http://www.khd.at (28.02.2009) 
72 Diese Heimatschutzverbände standen in keinem Zusammenhang mit dem zuvor erwähnten traditio-
nellen Heimatschutz, der sich letztlich in Heimatpflege umbenannte. vgl. Nikitsch, Hubert. Heimat-
schutz in Österreich. In: Feuerstein et al. 1995, S. 19 - 30, hier: S. 20 
73 vgl. Steiner 1987, S. 17ff. Die zentralen Grundwerte des Korneuburger Eids sind bei Steiner detail-
liert ausgewiesen. 
74 Kaschuba, Wolfgang et al. Der deutsche Heimatfilm. Bildwelten und Weltbilder. Bilder, Texte, Analy-
sen zu 70 Jahren deutscher Filmgeschichte. Tübingen. Tübinger Vereinigung für Volkskunde e.V. 1989. 
S. 16 
75 vgl. Bausinger 1984, S. 21 
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Exkurs: Blut-und-Boden 
In der Enzyklopädie des Nationalsozialismus, einem der Standardwerke zu den 
Grundlagen und –sätzen des Nationalsozialismus, ist unter dem Stichwort Blut-und-
Boden Ideologie folgendes vermerkt: 
 
„Ein Schlagwort der nat.soz. Ideologie, besonders auf dem Gebiet der Agrarpolitik, 
welches die Einheit eines rassisch definierten Volkskörpers und seines Siedlungs-
gebietes propagierte. Im Rückgriff auf eine längere Tradition idealisierte die B.-
Ideologie bäuerliche als Gegengewicht zu urbanen Lebensformen und verband dies 
mit rassistischen Ideen.“76 
 
Auch die erklärte Überlegenheit der arischen Rasse spielte eine Rolle. Das Deutsch-
tum sollte im Mittelpunkt des Denkens stehen und die Menschen sollten sich auf ih-
re Grundwerte besinnen: „(…) den Boden, der für die ‚Scholle‘, für Ernährungs-
grundlage und Landbesitz steht und auf das Blut, das die Erbmasse, die sich im 
Kampf mit der Natur herausgebildet hat.“77 Die Schriften des Reichsbauernführers 
Richard Walther Darré bildeten die Grundlage für die Ideologie. Darré ließ auch ei-
nen gleichnamigen Spielfilm darüber produzieren (Blut und Boden, 1933). Die Blut-
und-Boden Ideologie musste sich  aber in den Jahren nach der Machtübernahme in 
Deutschland den politischen Plänen Hitlers unterordnen, da für seine Kriegsabsich-
ten eine starke Industrie Voraussetzung war.78 
 
Nach dem Zweiten Weltkrieg (wie auch nach dem Ersten) wurde Heimat erneut 
großgeschrieben, beeinflusst von den Schrecken des Krieges. Der Zustrom von 
Flüchtlingen und den sogenannten Heimatvertriebenen aus den ehemals deutschen 
Ostgebieten unterstrich den Wert von Heimat. Heimat war nun völlig unpolitisch und 
erfuhr durch den Verlust, den viele erlitten, eine irrationale Wertsteigerung. Der Be-
griff hatte keinen räumlichen Bezug mehr und wurde zur allgemeinen Formel. „Das 
Heimatbild wurde definitiv zu einer Ansammlung von Phrasen und Klischees, Idyllen 
und Wunschbildern.“79 Mehr noch: die Heimat wurde nach wirtschaftlichen Kriterien 
produziert und vermarktet durch kommerzielle Kulturgüter, wie dem Heimatfilm.80 
                                          
76 Jensen, Uffa. Blut und Boden. In: Benz, Wolfgang/Graml, Hermann/Weiß, Hermann (Hrsg.). Enzyk-
lopädie des Nationalsozialismus. 5. Auflage. München. Klett-Cotta Deutscher Taschenbuch Verlag. 
2007. S. 442 
77 Bensch, Margit. Die Blut-und-Boden-Ideologie. Dissertation. Berlin. 1995. S. 56. Zitiert nach: Mitter-
bauer, Irene. Rechte Ökologie und der österreichische Heimatfilm von 1945 – 1966. Diplomarbeit. 
Wien. 2005. S. 41 
78 vgl. Jensen 2007, S. 442 und Mitterbauer 2005, S. 41 
79 Huber 1999, S. 48 
80 vgl. ebenda, S. 47f. 
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Nach dem regelrechten Heimat-Boom der fünfziger Jahre wurde es ruhig um den 
Begriff – bis zu den gesellschaftlichen Umdenkprozessen um das Jahr 1968. Es ent-
flammte eine neue theoretische Diskussion, die in einer soziologischen Sichtweise 
alle Gesellschaftsschichten mit einzubeziehen versuchte und auch von der politisch 
Linken mitgetragen wurde.  Es ging nun nicht mehr um eine bloße Bewahrung, son-
dern um eine aktive Aneignung und Verbesserung. Heimat wurde nicht mehr sta-
tisch gesehen, verbunden mit dem Ort der Geburt/Kindheit/Jugend, sondern als ein 
sozialer, vom Subjekt ausgehender Prozess – nicht gebunden an bestimmte räumli-
che Gegebenheiten. Der Mensch rückte immer mehr in den Mittelpunkt des Heimat-
Begriffs. Ebenso wurden Fragen des damals populär werdenden Wortes Umwelt-
schutz verstärkt in den Kontext von Heimat mit einbezogen.81 Fiedler82 beschreibt 
den Prozess der aktiven Aneignung als die Erwerbung von Zugehörigkeit in einem 
System von Beziehungen, „die durch Sprache, gemeinsame Interessen und auch 
durch den gemeinsamen Wohnort gegeben sind“. Huber83 bezeichnet den aktiven 
Heimatbegriff gar als „soziale Kompetenz“ um Verhältnisse und Personen zu beein-
flussen; er kritisiert jedoch die Möglichkeit(en) diese Kompetenz zu erwerben. 
Heimat präsentiert sich von nun an auch als urbane Möglichkeit, die sehr viel mit 
alltäglichen Lebenswegen zu tun hat. Die Großstadtfeindlichkeit wurde beiseitege-
schoben, der ländliche Raum wurde nicht mehr mit einer heilen Welt gleichgesetzt.84 
Auch in der Literatur und im Filmschaffen findet eine neue kritische Auseinanderset-
zung mit dem Heimat-Begriff statt, die sich mitunter heftiger Kritik von Seiten der 
Konservativen aussetzen muss: beispielsweise Franz Innerhofers Roman Schöne 
Tage oder das ORF-Fernsehspiel Die Alpensaga. Einen Wendepunkt für den gesam-
ten deutschsprachigen Raum markiert die deutsche Fernsehserie Heimat – Eine 
deutsche Chronik (1984) von Edgar Reitz, die sowohl Kritiker als auch Publikum be-
geisterte und den Heimat-Begriff endgültig von der ideologischen Färbung des Nati-
onalsozialismus rehabilitierte.85 Diesem Thema widmet sich die Arbeit noch ausführ-
licher in Kapitel 6.  
Ausgelöst durch gesellschaftliche Umbrüche wie dem Ende des Kalten Krieges, der 
Wiedervereinigung Deutschlands oder dem Bürgerkrieg im ehemaligen Jugoslawien 
lodert die Diskussion um den Heimat-Begriff seit den achtziger Jahren bis heute. 
                                          
81 vgl. Huber 1999, S. 48f., Bausinger 1984, S. 22ff. und Steiner 1987, S. 21 
82 Fiedler 1995, S. 10 
83 Huber 1999, S. 91 
84 Eine prominente Vertreterin der neuen Volkskunde, Ina-Maria Greverus, ersetzt beispielsweise Hei-
mat durch Territorialität und spricht anstelle der ländlichen Idylle vom barbarischen Dorf. Greverus, 
Ina-Maria. Auf der Suche nach Heimat. München. 1979. S. 199. Zitiert nach: Steiner 1987, S. 22 
85 vgl. Steiner 1987, S. 22f. 
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Wie bereits zu Beginn schon erwähnt, erfährt der Begriff eine Renaissance nach der 
anderen und „scheint“ aktueller denn je: dieser Diskussion wird im folgenden Kapitel 
nachgegangen.  
Neben dem neuen, aktiven, sozialen und auch kritischen Heimatbild existiert aber 
weiterhin ebenso das „alte“. Heimat wird mehr und mehr kommerzialisiert und ver-
kommt zur bloßen Kulisse mit Gefühlswerten. Sie wird Bestandteil der Kulturindust-
rie und damit ein Unterhaltungsangebot wie jedes andere auch. Bestandteile der 
Volkskultur (wie etwa Trachten) verkommen zu Heimatzeichen, die reinen De-
monstrationszwecken dienen und dabei häufig aus ihrem bisherigen Lebenszusam-
menhang gelöst werden. Heimat wird zur Touristenattraktion oder gar zum bloßen 
Souvenir degradiert.86 „Heimat verliert dadurch auf zynische Art und Weise ihren 
Sinn.“87  
Durch diese unterschiedlichen Bilder ergibt sich die Spannung, die im Doppelcharak-
ter von Heimat liegt. Der Begriff ist seit er seinen präzisen Rechts- und Eigentums-
sinn verloren hat, mehrdeutig und problematisch und hat sich in den rund 200 hier 
skizzierten Jahren zwischen einer „Öffnung und Schließung“88 bewegt: entweder als 
zukunftsorientiertes Bild (utopisch – wohin man geht) oder als rückwärtsgewandtes 
Ideal der Vergangenheit (nostalgisch – woher man kommt). Der deutsch-jüdische 
Philosoph Ernst Bloch hat diese beiden Aspekte von Heimat in seinem Werk Das 
Prinzip Hoffnung im Schlusswort kombiniert und damit wohl eine der populärsten 
und meistzitierten Aussagen über Heimat geschrieben: 
 
„Die Wurzel der Geschichte aber ist der arbeitende, schaffende, die Gegebenheiten 
umbildende und überholende Mensch. Hat er sich erfaßt und das Seine ohne En-
täußerung und Entfremdung in realer Demokratie begründet, so entsteht in der 
Welt etwas, das allen in die Kindheit scheint und worin noch niemand war: Hei-
mat.“89 
 
„Das allen in die Kindheit scheint“, kommt einem nostalgischen Rückblickt gleich, 
der aber nicht bedeutet, dass Heimat tatsächlich Kindheit ist. „Worin noch niemand 




                                          
86 vgl. Huber 1999, S. 62 und Bausinger 1980, S. 22 
87 Huber 1999, S. 62  
88 Gebhard/Geisler/Schröter 2007, S. 44 
89 Bloch, Ernst. Das Prinzip Hoffnung. Dritter Band. Berlin. Aufbau-Verlag. 1959. S. 489 
90 vgl. Huber 1999, S. 67 
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3.2. Heimat im 21. Jahrhundert 
Zu Beginn des 21. Jahrhunderts breitet sich nun ein heimatlicher Bedeutungs-Fächer 
aus – von reaktionär bis liberal, von Kunst bis Kitsch – der das vorläufige Ergebnis 
der Entwicklung und Geschichte des Heimat-Begriffs darstellt. Verschiedene Kon-
texte rund um gesellschaftliche Themenstellungen und Entwicklungen (Gender-
Fragen, Migrationserfahrungen, Geschichte von unten, Globalisierungs- und Re-
gionalisierungstendenzen) tragen gegenwärtig zur Heimat-Debatte und dessen Wei-
terentwicklung bei. Es stellen sich die Fragen: Welche Perspektiven kann man dem 
Heimat-Begriff in der gegenwärtigen Situation zuweisen? Was kann Heimat heute 
noch leisten? 
Hüppauf91 argumentiert, dass heute beim Heimat-Begriff unbedingt zwei neue Kon-
texte mitgedacht werden müssen: Globalisierung und Migration. Globalisierung und 
Heimat sind keine unversöhnlichen Gegensätze, wie man auf den ersten Blick viel-
leicht annehmen könnte. Ein einfaches Beispiel etwa wäre: um lokale Interessen zu 
vertreten wird oft auf globale Netzwerke und modernste Kommunikationstechnolo-
gien zurückgegriffen. Hüppauf vermutet sogar, der Grund für die (in dieser Arbeit 
schon oft erwähnte sogenannte) Wiederkehr von Heimat sei eine Öffnung des hei-
matlichen Horizonts gegenüber dem Neuen und Fremden und entwirft folgendes 
Bild: Das Zusammenwirken von Heimat und der globalisierten Welt sollte als pro-
duktive Einheit gedacht werden. Nur ein Heimat-Begriff, der offen ist für Pluralität 
und der alle Erfahrungen der Geschichte und der Gegenwart miteinschließt, hat eine 
Zukunft. 
Auf der anderen Seite lassen sich aber auch Regionalisierung-Tendenzen beobach-
ten, die vor allem auf die wirtschaftliche Bedeutung von Heimatvorstellungen abzie-
len. So argumentiert beispielsweise der Sozialwissenschaftler Dahrendorf, dass sich 
Menschen immer kleinere Räume suchen, in denen sie sich zu Hause fühlen und 
Zugehörigkeitsgefühl entwickeln, wenn wirtschaftliche Tätigkeiten immer weitere 
Kreise für ihre Entfaltung ziehen.92 Auch das deutsche Zukunftsinstitut rund um 
Trendforscher (laut Eigenbeschreibung) Matthias Horx veröffentlichte in den 100 
Top Trends 200793 an Stelle 91. den Trend „Heimotion“ mit dem Untertitel „Heimat 
und Herkunft avancieren zu neuen Stil-Ikonen“ und weiter „Symbole für Heimat und 
                                          
91 vgl. Hüppauf, Bernd. Heimat – Die Wiederkehr eines verpönten Wortes. Ein Populärmythos im Zeital-
ter der Globalisierung. In: Gebhard/Geisler/Schröter 2007. S. 109 - 140, hier: S. 131ff. 
92 vgl. Sandmeyer, Peter. Was ist Heimat? Stern. Heft 21/2004. Teil 2. (10.01.2009) 
http://www.stern.de/politik/deutschland/:Grundbed%FCrfnis-Was-Heimat/533320.html?id=533320 
93 Zukunftsinstitut GmbH (Hrsg.), Haderlein, Andreas (Chefredaktion). 100 Top Trends. Die wichtigsten 
Driving-Forces für den kommenden Wandel. Kelkheim. Zukunftsinstitut GmbH. 2007. S. 208f. 
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Herkunft haben Konjunktur.“ Erinnerungen an die Vergangenheit und Potenziale für 
die Zukunft sollen verbunden werden – Heimat als neues Lebensgefühl. Es mutet 
jedoch etwas skurril an, dass ein Begriff, der seit dem 17. Jahrhundert verwendet 
wird, im Jahr 2007 als vermeintlich neuer Trend durchstartet. Dies bestätigt einer-
seits Hubers zuvor erwähnte These, dass Konjunkturen größtenteils von Medien 
gemacht und forciert werden und andererseits ist dies ein Zeichen für die starke 
wirtschaftliche Bedeutung von Heimatprodukten und –symbolen. In den fünfziger 
Jahren begann die Vermarktung von Heimat – unter dem Schlagwort „Heimotion“ 
finden junge Kreative nun ein neues Areal um heimatliche Symbole und Motive neu 
zu besetzen oder zu konstruieren und zu vermarkten.94 Steiner argumentiert jedoch, 
dass im Regionalismus eine Gefahr liegt, wenn er als Provinzialismus, „im bieder-
meierlichen Rückzug in die private Sphäre und in der Aneignung eines ‚Kirchturmho-
rizonts‘“95, auftritt.  
Der zweite von Hüppauf96 erwähnte Kontext ist die Migration. Migrationsbewegun-
gen sind nicht mehr die Ausnahme, sondern Normalität. Hüppauf bezeichnet Migra-
tion sogar als neuen „Lebens-Stil“ – die Wurzellosigkeit als neues Ideal. Durch eine 
aktive Aneignung ist es möglich zu mehreren Heimaten (Zweit- oder Drittheimaten – 
Orte, wo man länger gelebt hat, Urlaubsorte oder imaginäre Orte) Zugehörigkeits-
gefühl zu entwickeln und mit Hilfe der neuen Kommunikationstechnologien kann 
man Bindungen zu diesen Heimaten auch leichter aufrecht erhalten. Die neue Mig-
rations-Mobilität verbindet sich also mit einem Anspruch auf Heimat. Fetscher97 
spricht in diesem Zusammenhang von sprachlich-kulturellen Heimaten in unserer 
multikulturellen Gesellschaft. Räumliche und sprachlich-kulturelle Heimaten werden 
koexistieren müssen bzw. tun dies bereits. Migranten geben zwar ihre räumliche 
Heimat auf, wollen aber nicht ihre kulturelle Heimat aufgeben. Hier ist die Integrati-
onspolitik gefragt. 
Eine weitaus düsterere Perspektive entwarf die Volkskundlerin Greverus98 bereits in 
den neunziger Jahren, die sich leider zum Teil auch bewahrheitet hat. Der Heimat-
Begriff ist ihrer Meinung nach von einer Öffnung und Miteinbeziehung des Fremden 
weit entfernt. Heimat hat sich im Handeln der politisch Rechten zur fremdenfeindli-
                                          
94 Siehe beispielsweise: http://www.heimatdesign.de oder http://www.alprausch.ch (16.04.2009)  
95 Steiner 1987, S. 24 
96 vgl. Hüppauf 2007, S. 133f. 
97 vgl. Fetscher, Iring. Heimatliebe – Brauch und Mißbrauch eines Begriffs. In: Görner 1992, S. 15 - 35, 
hier: S. 28 
98 Greverus, Ina-Maria. Wem gehört die Heimat? In: Belschner, Wilfried (Hrsg.). Wem gehört die Hei-
mat? Beiträge der politischen Psychologie zu einem umstrittenen Phänomen. Opladen. Leske und 
Budrich. 1995. S. 23 - 39, hier: S. 37 
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chen, nationalistischen und rassistischen Grenzziehung gewandelt. 1991 wurde vom 
„vollen Boot“ gesprochen 1994 war die „Festung Europa“ Tatsache. Dass man mit 
Heimat Emotionen wecken kann und der Begriff nur schwer vor politischer Instru-
mentalisierung gefeit ist, dass wissen nicht zuletzt die Politiker.  
Wie selbstverständlich mit dem Heimat-Begriff in der Politik umgegangen wird, be-
weist ein kurzer Blick auf die Websites der österreichischen Parlamentsparteien. Mit 
Ausnahme der Grünen verwenden alle das Wort Heimat in ihren Grundsatzpro-
grammen. Die ÖVP beispielweise in Verbindung mit Europa und Österreichs Land-
schaft.99 Das BZÖ fordert eine „heimatverbundene Gesellschaft“, da sie die „multi-
kulturelle Gesellschaft“ als gescheitert ansieht.100 Die FPÖ widmet der Heimat gleich 
ein ganzes Kapitel (Kapitel IV: Recht auf Heimat) und formuliert sehr ausführlich 
was und wer, wo Heimat haben darf.101 Da verwundern diverse Wahlkampfslogans 
wie „Mut zur Heimat“ (FPÖ, NÖ Landtagswahl, März 2008) nur mehr wenig.102  
Huber103 argumentiert sehr überzeugend, warum aus dem Heimat-Begriff so oft po-
litisches Kapital geschlagen wird.  Dabei gehe es um die geschickte Ausnützung ei-
ner Angst - die Angst vor Multikultur, Massenkultur und Gegenkultur. Wenn Rechts-
Populisten ihn ihren Reden, Slogans etc. auf die Kategorie Heimat, aber auch auf 
Herkunft, Nation oder Region zurückgreifen,  
 
„kann das einerseits von ihrer eigenen Angst zeugen, bei der Berührung mit dem 
Fremden zu zerfallen, andererseits aber auch vom Wissen darüber, welche heilen-
de Wirkung diese Wörter ausüben können. Heimat wird zur rettenden Vokabel ge-
gen den alles verschlingenden Moloch Europa.“104  
 
Eine ganz andere Zukunftsperspektive für den Heimat-Begriff entwirft Huber in sei-
nem Werk unter dem Deckmantel „Heimat und Cyberspace“.105 Er macht den Ent-
wurf einer möglichen Zukunft von Heimat im Zeitalter der virtuellen Realität und der 
telematischen Kultur106 und kommt zum Schluss, dass das Internet als eine neuarti-
                                          
99 vgl. ÖVP Grundsatzprogramm. Stand 1995. http://www.oevp.at/download/000298.pdf (16.05.2009) 
Siehe bspw. Punkt 7.3. „Umwelt- und Naturschutz“ 
100 vgl. „Die orange Position zum Thema Heimat“ (16.05.2009) 
http://www.bzoe.at/index.php?content=bzoe_programm  
101 vgl. FPÖ Parteiprogramm. Stand 2005. http://www.fpoe.at/index.php?id=393 (04.01.2009) 
102 Das Wort „Heimatpartei“ (wie es von der FPÖ oft für ihre Zwecke beansprucht wird) wurde 2008 
auch unter die UNwörter des Jahres gewählt. Die sehr bezeichnende Argumentation der Jury (Muhr, 
Rudolf, Forschungsstelle Österreichisches Deutsch, Graz) dazu siehe unter http://www-
oedt.kfunigraz.ac.at/oewort/2008/index2008.htm (04.01.2009) 
103 vgl. Huber 1999, S. 60 
104 ebenda, S. 61 
105 vgl. ebenda, S. 53 - 58 
106 Hierbei bezieht er sich auf den Philosophen Vilém Flusser, der sich eingehend mit der Telematik 
auseinandergesetzt hat.  
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ge Heimat betrachtet werden kann, wenn die Menschen die globalen Netze dazu 
verwenden Zeit und Raum zu überwinden und somit die Distanz zum Fremden auf-
heben. 
Zusammenfassend lässt sich festhalten, dass zu Beginn des 21. Jahrhunderts nach 
wie vor das gleiche wie vor rund 30 Jahren vom Heimat-Begriff gefordert wird: eine 
Öffnung gegenüber den Kontexten des Neuen, des Anderem und des Fremden. Be-
reits Bausinger107 hat auf diese wichtige und vielleicht unüberbrückbare Hürde hin-
gewiesen um die sich der wissenschaftliche Heimat-Diskurs auch heute noch dreht.  
 
3.3. Heimat – ein deutsch-österreichisches Phänomen? 
Bereits in der eben skizzierten Begriffsgeschichte, lassen sich einige Ansätze zur Be-
antwortung dieser Frage finden. Wie bereits im kurzen Exkurs über die Unübersetz-
barkeit von Heimat argumentiert, kann und soll Heimat kein deutsch-
österreichisches Phänomen sein, da die deutsche Sprache und Bevölkerung kein al-
leiniges Anrecht auf Heimatgefühle hat. Jedoch kann man sehr wohl von einer spe-
zifischen Geradheit des Heimat-Begriffs im deutschsprachigen Raum sprechen. Dies 
ist einerseits auf das bürgerliche Heimatidyll zurückzuführen, dessen bildliche (land-
schaftliche) Vorstellungen auch heute noch vor unserem geistigen Auge erscheinen, 
sobald der Begriff Heimat fällt.  
Andererseits ist die Inanspruchnahme durch die Nationalsozialisten und die voll-
kommene Verklärung und Vermarktung des Heimat-Begriffs in den fünfziger Jahren 
ebenfalls ein Unikum. Wo man sich nach Ende des Zweiten Weltkrieges einen geis-
tigen Umbruch erwartet hätte, wurde Heimat relativ rasch von seiner negativen Be-
deutung befreit. Dassanowsky108 führt das auf die Opferrolle Österreichs im Dritten 
Reich zurück. Demnach konnte sich Heimat sofort von den „gesamtdeutschen“ ne-
gativen Konnotationen lösen. Schließlich fand Heimat auch Eingang in die österrei-
chische Bundeshymne („Heimat bist du großer Söhne“), die bereits 1947 offiziell 
eingeführt wurde.  
Robert Menasse beschäftigt sich in seinem Werk Das Land ohne Eigenschaften109 
eingehend mit dem Heimat-Begriff in Österreich. „Österreich ist eine Nation, aber 
keine Heimat.“110 Diesen Satz begründet er mit Untersuchungen österreichischer 
Meinungsforscher (genaue Daten und Quellen führt er allerdings nicht an), wonach 
                                          
107 vgl. Bausinger 1984, S. 25 
108 vgl. Dassanowsky 2005, S. 119 
109 vgl. Menasse, Robert. Das Land ohne Eigenschaften. Essay zur österreichischen Identität. Wien. 
Sonderzahl. 1992. S. 91 – 113. 
110 ebenda, S. 91 
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hervorgeht, dass die ÖstereicherInnen zwar Nationalgefühl hätten, dieses aber 
(noch) kein Heimatgefühl vermittle, da es historisch zu jung sei und inhaltlich weni-
ge Bestimmungen (abgesehen von Staatvertrag- und Neutralitätsmythos) habe. Da-
rüber hinaus können die ÖstereicherInnen nicht verbindlich sagen, was sie denn un-
ter Heimat verstehen. Menasse spricht sogar  von einer „österreichischen Heimatlo-
sigkeit“111, da die Heimat für die österreichische Bevölkerung gleich zweimal verlo-
ren wurde: einmal, im Laufe des Zweiten Weltkrieges, wo zwar nach dem Krieg die 
Infrastruktur des Landes wiederaufgebaut wurde, nicht aber das Heimatgefühl. Und 
ein zweites Mal durch die Vermarktung der Heimat, die zwar Wohlstand gebracht 
hätte, aber auch den Verlust der österreichischen Identität. Die reale Heimat besetzt 
und zerstört, die fiktionale Heimat gefeiert und vermarktet. Eine „Nation ohne Hei-
mat“112 sei nun das Ergebnis.  
Aus einer aktuellen Meinungsumfrage113 über „Motive für das Heimatgefühl“ zeigt 
sich ein durchaus klischeebesetztes Bild: „Freunde und Verwandte“, „die Schönheit 
der Landschaft“, „die österreichische Küche“, „die vertraute Sprache“ (gemeint ist 
hier wohl der österreichische Dialekt) und „das Gefühl von Gemütlichkeit“ besetzen 
die top fünf Plätze. Eigenschaften, die man mit dem Aufkommen des Tourismus 
noch als typisch österreichisch verkauft hatte und die oft als Klischee abgetan wer-
den, scheinen somit Einzug in das österreichische Heimatgefühl gefunden zu haben. 
Leider konnte, trotz mehrmaligen Anfragen, keine Meinungsumfragen mit einer ähn-
lichen Fragestellung aus früheren Jahrzehnten recherchiert werden, es darf jedoch 
bezweifelt werden, dass sich die Antworten stark unterschieden hätten. Abstrakt 
und im Sinne Menasses gesprochen, scheint damit in der österreichischen Heimatlo-
sigkeit ein Heimatgefühl zu liegen und daher auch ein Teil des spezifischen österrei-
chischen Zugangs zum Heimat-Begriff.   
 
3.4. Was steckt in Heimat? – Aspekte des Heimat-Begriffs 
Aus welchen Aspekten setzt sich nun sich der Heimat-Begriff zusammen? Gebhard 
beschreibt Heimatkonzepte „in den Koordinaten von Raum, Zeit und Identität sowie 
im Horizont des Verlusts.“114 Auch Huber115 nennt Raum und Zeit als die beiden we-
                                          
111 ebenda, S. 94 
112 ebenda, S. 100 
113 IMAS-Studie im Aufrag der Tageszeitung Die Presse. Pink, Oliver. Nationalfeiertag: Österreich – ein 
Land wie ein Klischee. In: Presse-Printausgabe. 25. 10. 2008. (04.01.2009)  
http://diepresse.com/home/politik/innenpolitik/425287/index.do?from=simarchiv 
114 Gebhard/Geisler/Schröter 2007, S. 13 
115 vgl. Huber 1999, S. 59 
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sentlichsten Aspekte, da diese die elementarsten Voraussetzungen aller Wahrneh-
mung und Erfahrung sind. Winter116 ergänzt noch um die soziale, politische, genea-
logische und geistige/kulturelle Ebene des Heimat-Begriffs. Das folgende Kapitel 
setzt sich nun mit den – für die Fragestellung dieser Arbeit – vier wichtigsten Aspek-
ten des Heimat-Begriffes auseinander, die sich aus dem eben erwähnten und weite-
ren in der Literatur recherchierten Ergebnissen zusammensetzen: die räumliche, 
zeitliche, soziale und kulturelle Dimension von Heimat. Eine weitere Dimension wird 
nicht für sich diskutiert, da sie allen anderen inne wohnt: die emotionale Komponen-
te. Gefühle von Geborgenheit, Zugehörigkeit, Sicherheit, Vertrautheit sind bei jeder 
Auseinandersetzung mit dem Heimat-Begriff mit inbegriffen und werden in der Lite-
ratur aber auch nie als eigener Aspekt von Heimat ausgewiesen. Hier soll lediglich 
kurz auf diese Tatsache hingewiesen werden.  
 
3.4.1. Räumliche und Zeitliche Dimension 
Auch für Hüppauf117 setzen die Kategorien Raum und Zeit einen Anfangspunkt. „Die 
räumliche Beschränkung auf einen konkreten Ort ist für das Entstehen von ‚Heimat‘ 
und Heimatgefühlen eine notwendige Bedingung.“ Aber der Ort allein ist noch nicht 
genug, er braucht noch die Imagination. „Erst affektiv besetzte Bilder im Kopf ma-
chen aus einer geographischen Region eine Heimat.“ Dieser konkrete geographische 
Ort plus diese Bilder (beispielsweise die Erinnerungen, Gerüche, Stimmungen etc.) 
stammen traditionell aus der Zeit der Kindheit und bilden einen Raum, indem sich 
Vorstellungen und Bewertungen für das weitere Leben ausbilden. Die räumliche Di-
mension der Kindheit bildet somit ein Ideal und begleitet den Menschen ein Leben 
lang. 
Bredow und Foltin118 kamen bereits zu Beginn der achtziger Jahre zum Schluss, dass 
nur mehr flexible räumlich-deskriptive Definitionen für den Heimat-Begriff angemes-
sen seien, also etwa die Wohnung, die Nachbarschaft, die Siedlung etc. Die emotio-
nalen Bindungen an kleine territoriale Einheiten im unmittelbaren Lebensbereich wä-
ren zwar intensiver, aber auch der Staat (mitunter sogar der Kontinent oder die 
ganze Welt) könne zum Objekt heimatlicher Emotionen werden – außerhalb von po-
                                          
116 vgl. Winter, Gerhard. Heimat in ökopsychologischer Sicht. S. 87-94. In: In: Belschner 1995, S. 87 - 
94, hier: S. 87f. 
117 vgl. Hüppauf 2007, S. 112f. 
118 vgl. Bredow und Foltin 1981, S. 27 
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litischer Propaganda (beispielsweise durch sportliche Erfolge von nationalen    Sport-
lerInnen oder Erfolge von heimischen KünstlerInnen119). 
Bei Hüppauf120 ist die räumliche Dimension gleichzeitig auch eine zeitliche: nämlich 
der Ort der Kindheit. Spätere Wohnorte oder Orte längeren Aufenthalts werden oft 
zur zweiten, dritten, vierten Heimat. Die zeitliche Dimension ist jedoch nicht linear. 
Sie passt sich der Erinnerung an und daher kann eine Vielzahl von Heimaten gleich-
zeitig für jeden Menschen existieren. Die Heimat der Kindheit ist somit keine abge-
schlossene Phase der Vergangenheit an, sondern sie bleibt auch immer Gegenwart.  
Die Sehnsucht nach anderen (besseren) Zeiten und die Nostalgie sind zwei weitere 
Komponenten, die ebenfalls bei der zeitlichen Dimension von Heimat mitspielen. 
Sehnsucht nach der überschaubaren Welt der Kindheit und den unendlichen Mög-
lichkeiten, die sich damals als Kind auftaten. Gemäß Huber121 eigentlich ein Rücker-
innern an die Hoffnung auf die Zukunft, dem eigentlichen Zeitcharakter von Heimat. 
Daneben die Nostalgie, der Schmerz über Verlorenes, vielleicht aus einer Zeit, die 
man mitunter gar nicht selbst miterlebt hat. Im Unterschied zum Heimweh, dem ein 
räumlicher Bezugspunkt zugrunde liegt, lenkt die Nostalgie von der Gegenwart ab 
und verklärt das Bild der Vergangenheit.122  
 
3.4.1.1. Heimat und Verlust 
„Heimat entsteht aus der Entfernung“123 und wird oftmals erst bewusst wahrge-
nommen, wenn sie gefährdet oder bereits verloren ist. Erst aus der Distanz wird das 
Selbstverständliche erfahrbar. „Die Heimaterfahrungen werden gemacht, wenn das, 
was Heimat jeweils ist, fehlt oder für etwas steht, das fehlt.“124 Ein Paradebeispiel 
hierfür wäre die Wiedervereinigung Deutschlands. Erst als die DDR aufhörte real zu 
existieren, schwappte gegen Ende der neunziger Jahre eine Ostalgie-Welle125 über 
Deutschland. Begonnen mit Filmen wie Sonnenallee (Regie: Leander Haußmann, 
1999) erreichte die Welle mit Goodbye, Lenin! (Regie: Wolfgang Becker) im Jahr 
2003 ihren Höhepunkt. Diverse Fernsehshows, DDR T-Shirt, Ampelmännchen Mer-
chandising, das DDR Museum in Berlin126 usw. ließen und lassen die vermeintlich 
                                          
119 Man denke beispielweise an die Schlagzeile „Wir sind Oscar“ nach dem Erfolg von Stefan 
Ruzowitzkys Film Die Fälscher bei der Oscar-Verleihung im Jahr 2008. 
120 vgl. Hüppauf 2007, S. 115 
121 vgl. Huber 1999, S. 64ff. 
122 vgl. Bredow und Foltin 1981, S. 49 
123 Hüppauf 2007, S. 117 
124 Schlink, Bernhard. Heimat als Utopie. Frankfurt am Main. Suhrkamp. 2000. S. 24 
125 Das Wortspiel Ostalgie ergibt sich aus den Wörtern Osten und Nostalgie. 
126 „Geschichte zum Anfassen“ lautet der Slogan des Museums, wo man sich unter anderem auch in 
einen Original Trabi setzen kann. Mehr Infos unter: http://www.ddr-museum.de/ (01.06.2009) 
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gute, alte Zeit hochleben. Steiner127 argumentiert, dass durch den endgültigen Ver-
lust der Heimat, die Bräuche und Traditionen der alten Heimat in Formeln erstarren 
und damit eine irrationale Wertsteigerung erfahren. Huber128 geht in seiner Argu-
mentation noch weiter, indem er schreibt, Heimat sei nie zu haben und daher immer 
schon das Verlorene. Heimat will den Stillstand, das Leben will aber den Wechsel. 
Daher müsse man sich seine Heimaten erfinden, beispielsweise im Film. 
 
3.4.1.2. Natur und Landschaft 
 
„Natur ist eine subjektive Sache. Zur Landschaft formt sie sich erst im Auge des 
Betrachters, durch Deutung und Interpretation. Ihre Anschauung ist geschichtlich, 
sie entwickelt sich und nutzt sich ab, sie kennt Moden und Antimoden.“129 
 
Landschaft wird demgemäß nicht einfach in der Welt vorgefunden, sie wird vom 
Menschen gestaltet. „Landschaft erscheint als be-deutete Natur (…).“130 Natur hin-
gegen ist das Ungestaltete, das Ursprüngliche, das immer schon da war. Huber131 
argumentiert, dass es von den Naturvölkern bis zum aufklärerischen Denken keine 
eindeutige Naturauffassung gibt. Auffallend sind lediglich die immer positiven Asso-
ziationen die damit einhergehen (das Schöne, das Echte, das Harmonische, das Ver-
traute etc.). Er schreibt weiter, dass unser Naturverhältnis jedoch zwiespältig ist. 
Einerseits ist es ein sachliches, auf Nützlichkeit bezogenes und ausbeuterisches Ver-
hältnis; andererseits ein verklärend-romantisches, das die Versöhnung von Mensch 
und Natur sucht.  
Voraussetzung für die Konstitution von Landschaft aus Natur sind gemäß Huber132 
tiefgreifende gesellschaftliche Veränderungen (wie etwa die Industrialisierung oder 
die touristische Entwicklung) und der Standpunkt des Subjekts (des Menschen), von 
dem aus Natur wahrgenommen und interpretiert wird. Entscheidender Faktor sei 
auch die Stadt, da erst durch diese Distanz das Erlebnis Natur als Landschaft mög-
lich wird. Durch die Entwicklungen der modernen Gesellschaften scheint das Be-
dürfnis nach Landschaftserlebnissen auch zu steigen.  
Das Bild der österreichischen Landschaft hat sich im 20. Jahrhundert von der Do-
naumonarchie zur Alpenrepublik geformt und damit haben neue Blicke an Bedeu-
tung gewonnen. Stets favorisiert wird eine Landschaft, die Spuren von Kultur und 
                                          
127 vgl. Steiner 1987, S. 20 
128 vgl. Huber 1999, S. 91f. 
129 Feuerstein et al. 1995, S. 188 
130 Fiedler 1995, S. 13 
131 vgl. Huber 1999, S. 252  
132 vgl. ebenda, S. 145ff. 
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Geschichte trägt und eine sichere Bühne für „Wir-Gefühle“ bereitstellt: der glitzern-
de Bergsee vor einem schneebedeckte Gebirgsmassiv, die traubenbehangenen 
Weintrassen der Wachau, die saftig-grüne steirische Hügellandschaft usw. Wie jedes 
andere Produkt, bedarf auch die Landschaft eines Markenzeichens, um ihr Wieder-
erkennungswert zu verleihen.133 
 
„Erst die Wiederholung kann Landschaften in den Stand eines Denkmals erheben, 
und erst die dichte Zusammenschau der vielbemühten ‚Vielgestaltigkeit‘ österrei-
chischer Landschaft destillierte sie zur ‚typischen‘.“134 
 
Diese österreichische Landschaft wurde gezielt durch die Massenmedien vermittelt 
(im In- und Ausland) und dadurch zur klischierten Ideal-Landschaft mit Symbolwert 
erhoben. Mit Erfolg: rund 60 Prozent der ÖsterreicherInnen bekommen heute Hei-
matgefühle, wenn sie an die Schönheit der österreichischen Landschaft denken.135  
 
3.4.3. Soziale Dimension 
Die soziale Dimension des Heimat-Begriffs ist unumstritten; sie wird in allen für die-
se Arbeit recherchierten und gelesenen Publikationen von den achtziger Jahren auf-
wärts betont; beim aktiven Heimat-Begriff136 wird der Mensch in den Mittelpunkt ge-
stellt. So argumentiert etwa Busch137, dass Heimat hergestellt, „sozialisiert“ wird und 
nicht einfach einer Region zufällt. „Ein Gefühl und ein Bewußtsein von Heimat er-
wachsen aus der Verbindung des ‚Wo‘ mit dem ‚Mit wem‘ der individuellen Biogra-
phie“138, wobei die Qualität des „Mit wem“ entscheidend ist. In Anlehnung an 
Hüppauf139 muss demnach für die Entstehung von Heimat oder Heimatgefühlen ein 
konkreter Ort, die Imagination und zumindest eine zwischenmenschliche Beziehung 
existent sein.  
Die primäre Sozialisation erfolgt meist durch die Eltern-Kind-Beziehung. Mit zuneh-
mendem Alter werden die Beziehungen dann über die Familie hinaus ausgedehnt 
(Nachbarschaft, Kindergarten, Schule usw.). Je nachdem wie gut die Integration in 
die jeweilige soziale Umwelt gelingt, bilden sich Heimatgefühle oder Gefühle von 
                                          
133 vgl. Feuerstein et al. 1995, S. 188f. 
134 ebenda, S. 188 
135 IMAS-Studie im Aufrag der Tageszeitung Die Presse. Pink 2008. (04.01.2009) 
http://diepresse.com/home/politik/innenpolitik/425287/index.do?from=simarchiv 
136 Erklärungen dazu siehe Kapitel 3.1. Zur Etymologie von Heimat, S. 23 
137 vgl. Busch, Hans-Joachim. Heimat als Resultat von Sozialisation – Versuch einer nicht-ideologischen 
Bestimmung. In: Belschner 1995, S. 81 - 86, hier: S. 82f. 
138 ebenda, S. 83 
139 siehe Kapitel 3.4.1. Räumliche und Zeitliche Dimension , S. 30 
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Heimatlosigkeit und Orientierungslosigkeit aus.140 Busch beschreibt diese Sozialisati-
onsprozesse als „konfliktreich, schmerz- und leidensvoll mit versöhnlichem Grund-
ton.“141 Auch die Gemeinschaftlichkeit ist nicht entscheidend: Individuen können 
sich auch als Autonome emanzipieren und in der Situation des Alleinseins heimisch 
fühlen. Entscheidend ist nicht, zu welcher Heimat man sich zugehörig fühlt, ob Stadt 
oder Land, ob alleine oder in einer Gemeinschaft, sondern dass man Heimatgefühle 
überhaupt ausbilden kann. Zwei Bedingungen nennt Busch, die zur Ausbildung von 
Heimatgefühlen notwendig sind: eine intakte und frühe Eltern-Kind-Beziehung und 
eine moderne Gesellschaft, die Fremde und Andersdenkende nicht ausschließt.142 
 
3.4.4. Kulturelle Dimension 
Zu der kulturellen Dimension von Heimat zählen Elemente wie Brauchtum (Lieder, 
Erzählungen), Traditionen (Feste, Riten), Essen, Kleidung und Sprache. Bei der 
Heimatforschung und Heimatpflege, die auf die Bewahrung und Förderung dieser 
kulturellen Dimension (im weitesten Sinne der Alltagskultur) fokussiert ist, liegt ge-
mäß Bredow und Foltin143 die Gefahr der Verklärung und Überschätzung heimatli-
cher Begebenheiten und damit Heimat an sich.  
Speziell der Sprache wird oft grundlegende Bedeutung zuerkannt, so war in dieser 
Arbeit auch bereits von „sprachlich-kulturellen“ Heimaten die Rede.144 Ein gutes Bei-
spiel für die Bedeutung von Sprache in Verbindung mit Heimat ist der berühmte 
Ortstafelstreit in Kärnten. Eine jahrzehntelange Kontroverse um deutsche und slo-
wenische Aufschriften auf Ortstafeln in Kärntner Gemeinden, die mehr als zehn Pro-
zent Slowenisch-sprechende EinwohnerInnen zählen. Verfassungsrechtlich sind die 
zweisprachigen Aufschriften zugesichert, jedoch werden sie von Landes- und Regio-
nalpolitikern unter Berufung auf das Interesse der Mehrheit zurückgewiesen. Eine 






                                          
140 vgl. Bredow und Foltin 1981, S. 29f. 
141 Busch 1995, S. 85 
142 vgl. ebenda 1995, S. 85f. 
143 vgl. Bredow und Foltin 1981, S. 34. So argumentiert auch Steiner 1987, S. 15 
144 siehe Kapitel 3.2. Heimat im 21. Jahrhundert, S. 26 in der Argumentation von Fetscher. 
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4. Der Heimatfilm – das deutschsprachige Genre 
 
Der Heimatfilm wird mittlerweile als eigenständiges deutsch-österreichisches Genre 
anerkannt. Lange Zeit wurde er „nur“ als Teil des Trivial- oder Kommerzfilms gese-
hen; dies barg die Gefahr, schnell verallgemeinernde Aussagen zu treffen. Den ers-
ten grundlegenden Beitrag zur Genre-Konstituierung machte Willi Höfig145 Anfang 
der siebziger Jahre mit seiner Dissertationen, in der er rund 300 Filme einer quanti-
tativen Inhaltsanalyse unterzog. Einen wichtigen Beitrag zum österreichischen Hei-
matfilm leistete Gertraud Steiner146, deren Werk inzwischen als Klassiker bezeichnet 
werden kann. Dank der umfassenden Forschung und Literatur zum Heimatfilm kann 




Bevor das Heimatfilm-Genre nun weiter diskutiert wird, müssen folgende Frage vor-
ab geklärt werden: Was heißt Genre? Wann, warum und vor allem wie werden Gen-
res überhaupt gebildet? Der Begriff Genre stammt aus dem Französischen, bedeutet 
so viel wie Gattung oder Art, und basiert auf dem Gattungsbegriff der Literaturwis-
senschaften. Gattungsbegriffe sind „historische und systematische Ordnungsbegrif-
fe, mit denen eine Vielzahl von Einzelwerken gegliedert werden.“148 Ein Genre ist 
also ein Muster bzw. eine Konvention, dass Filme nach ästhetischen und inhaltlichen 
Standardisierungen zuordnet. 
Essentiell ist die Unterscheidung zwischen Filmgenre und Genrefilm. Per Definition 
gehören alle Filme einem Genre an – man spricht von einem Filmgenre (einer Ord-
nungskategorie, die hauptsächlich Klassifizierungs- und Verleihzwecken dient). Hin-
gegen spricht man von Genrefilmen, wenn das Genre bei der Produktion und Rezep-
tion eine aktive Rolle spielt. Dies trifft auf den Heimatfilm zu. Bestimmte Charakte-
ristika, wie beispielsweise Wiederholung von Handlungsmotiven, wiederkehrende 
Bildmuster oder standardisierte Erzählbausteine, zeichnen einen Genrefilm aus.149 
                                          
145 vgl. Höfig, Willi. Der deutsche Heimatfilm 1947 – 1960. Stuttgart. Ferdinand Enke Verlag. 1973. 
146 Steiner 1987 
147 Beckermann 2003, S.  200 
148 Faulstich, Werner. Die Filminterpretation. Göttingen. Vandenhoeck u. Ruprecht. 1988. S. 78 
149 vgl. Altman, Rick. Film und Genre. In: Nowell-Smith, Geoffrey (Hrsg.). Geschichte des internationa-
len Films. Aus dem Englischen von Hans-Michael Bock und einem Team von Filmwissenschaftler/innen. 
Stuttgart und Weimar. Verlag J. B. Metzler. 1998. S. 253 - 259, hier: S. 254 
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Die Genre-Terminologie hat für die unterschiedlichen Bereiche des Kinos verschie-
dene Funktionen: sie repräsentiert ein Muster für Produktionsentscheidungen, sie 
dient zur Produktdifferenzierung und sie vereinfacht die Verständigung zwischen 
Verleiher, Kinobesitzer und ZuschauerInnen. Aber nicht der Film an sich oder der 
Produzent legt die Genrezugehörigkeit fest. Diese entsteht „im Rahmen einer Inter-
pretationsgemeinschaft, d. h. unter bestimmten sozialen, kulturellen, medienge-
schichtlichen, wirkungsmäßigen Bedingungen und Umständen.“150 Mikos151 argu-
mentiert, dass sich Genres immer dann gebildet haben, wenn ein Film besonders 
erfolgreich war. Man versuchte den Erfolg zu wiederholen, indem man auf die glei-
chen Konventionen zurückgriff; somit setzten sich gewisse Standards durch, die 
auch ökonomischen Vorteil hatten. 
 
„Genres können in diesem Sinn als Formen kultureller Praxis verstanden werden, 
die Ordnung in das weite Feld von Medien und in der Gesellschaft zirkulierenden 
Bedeutungen bringen und so der Bequemlichkeit von Produzenten und Rezipienten 
entgegenkommen.“152 
 
Seesslen und Altman argumentieren153, dass Genres existieren um Antworten, mit-
unter sogar Lösungen, auf Fragen, Bedürfnisse und Probleme der Rezipienten, zu 
liefern. Diese Antworten werden mit Bildern, die mit spezifischen Bedeutungen auf-
geladen werden, transportiert. Sie können einerseits sehr umfassend und allgemein 
sein (wie beim Western, der sich um universelle Werte wie Freiheit dreht); anderer-
seits sehr speziell, historisch und politisch begrenzt, wie beim Heimatfilm.  
Der Heimatfilm reagierte in den fünfziger Jahren konkret auf die Bedürfnisse des 
Publikums der damaligen Zeit. Dies würde auch erklären, warum er es nie zu inter-
nationaler Berühmtheit gebracht hat, und nur im deutschen Sprachraum erfolgreich 
und nachvollziehbar blieb. Ruth Beckermann154 beschreibt dies wie folgt: In der 
Nachkriegszeit waren die Menschen befremdet vom Wirtschaftswunder und vom 
Wiederaufbau und flüchteten in eine gewisse Heimat-Sehnsucht, von der der Auf-
schwung aber keinesfalls behindert war. Mit dieser Zweigleisigkeit und den entspre-
chenden Anspielungen in den Filmen konnte aber nur die deutsch-österreichische 
Nachkriegspsyche umgehen. Der Medientext Heimatfilm konnte nur von dieser 
                                          
150 Faulstich 1988, S. 79 
151 vgl. Mikos 2003, S. 253 
152 ebenda, S. 253 
153 vgl. Seesslen, Georg. Der Heimatfilm. Zur Mythologie eines Genres. In: Blümlinger, Christa. (Hrsg.). 
Sprung im Spiegel. Filmisches Wahrnehmen zwischen Fiktion und Wirklichkeit. Wien. Sonderzahl. 1990. 
S. 343 - 362, S. 343ff. und Altman 1998, S. 258 
154 vgl. Beckermann 2003,  S. 200 
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räumlich beschränkten Rezipienten-Gruppe mit dem gleichen soziokulturellen Hin-
tergrund sinnvoll angeeignet und lesbar werden. 
 
Dem Ansatz dem die vorliegende Arbeit folgt, sieht das charakteristische am Genre-
Begriff als dessen Schnittpunkt zwischen Synchronie und Diachronie, d. h. Struktur 
und Geschichte werden miteinander konfrontiert. Faulstich argumentiert, dass Gen-
res „als historisch-variable Komplexe von Regelmäßigkeitsannahmen“155 angesehen 
werden müssen. Filme sollen nicht vom Kontext ihrer Zeit und ihres Raums getrennt 
betrachtet werden, sondern als geschichtliche Momente, die wiederum laufend in 
den Genrebegriff mit hineinspielen. Die Auffassungen des jeweiligen Genres werden 
zu unterschiedlichen Zeiten und an unterschiedlichen Orten anders bewertet und so 
finden sie auch eine genauso unterschiedlich starke Verbreitung und Beliebtheit.156 
Auch Moltke157 folgt in seinem Werk zum deutschen Heimatfilm einem identen An-
satz und bezieht sich auf den von dem Filmtheoretiker Rick Altman geprägten Be-
griff der „genrification“. Genres müssen als historische Prozesse analysiert werden, 
die sich selbst bzw. deren Funktionen sich im Laufe der Zeit verändern. Georg 
Seesslen158 charakterisiert die Geschichte eines Genres als eine Geschichte des Aus-
probierens und Nachahmens. Mit der Zeit entwickeln sich bestimmte Bausteine, die 
in immer neuen Kombinationen zusammengesetzt werden bez. die auch adaptiert 
werden (müssen). Die Selbsterhaltung bezeichnet er als die Seele eines Genres. 
„Das Genre verändert sich nur, um weiter existieren zu können. (…) Es paßt sich an, 
um zu überleben.“159  
 
Dies trifft auch auf den Heimatfilm zu. Viele verbinden damit lediglich den Beginn 
und die Ausformungen des Genres in den fünfziger Jahren – die traditionellen Filme, 
die wohl jedem ein Begriff sind und die typischen Bilder vom Liebespaar auf der 
grünen Almwiese in den Kopf schießen lassen; in der Literatur ist dann auch meist 
vom Ende und Tod des Genres zu lesen. Aber: das Genre hat sich verändert und 
weiterentwickelt „um zu überleben“, es existiert noch heute im 21. Jahrhundert und 
von Tod kann keine Rede sein. Dabei ist Heimat als zentraler und genrekonstituie-
render Kern aller Ausformungen des Genres anzusehen; darauf liegt auch der Fokus 
                                          
155 Faulstich 1988, S. 78 
156 vgl. ebenda, S. 79f. 
157 Altman, Rick. Film/Genre. London. British Film Institute. 1999. Zitiert nach: Moltke, Johannes von. 
No place like home. Location of Heimat in German Cinema. Berkeley u. a. University of California Press. 
2005. S. 26 
158 vgl. Seesslen 1990, S. 350 
159 ebenda, S. 350 
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dieser Arbeit und der später folgenden Analyse. Die Ausdauer und die Historizität 
von Heimat im österreichischen Heimatfilm gilt es zu erforschen. Wie diese Genre-
Veränderungen stattgefunden haben, soll in den unmittelbar folgenden Kapiteln er-
örtert werden. Die Arbeit folgt dem Genre chronologisch, beginnend mit den filmi-
schen und literarischen Wurzeln und Einflüssen, weiter zu den Klassikern der fünfzi-
ger und Schritt für Schritt in die neunziger Jahre. 
 
 
5. Der Heimatfilm – eine Spurensuche 
 
Der Begriff Heimatfilm wird heute im deutschen Sprachraum hauptsächlich mit den 
österreichischen und bundesdeutschen Produktionen der fünfziger Jahre assoziiert. 
Willi Höfig160 weist in seinem Standardwerk zum deutschen Heimatfilm jedoch da-
rauf hin, dass der Heimatfilm keineswegs eine Erfindung dieser Produktionen und 
dieser Zeit ist. Auch Steiner161 argumentiert in ihrem Werk zum österreichischen 
Heimatfilm, dass es Heimatfilme bereits seit Bestehen der Filmindustrie gibt. Der 
Heimatfilm kann daher nicht losgelöst von seiner Entstehungsgeschichte und seiner 
filmhistorischen Entwicklung betrachtet werden.  
Der Heimatfilm markiert ein weitläufiges und unübersichtliches Feld – die Genre-
grenzen sind schwimmend – vor allem durch die verschiedenen Ausformungen des 
Genres: durch seine unterschiedlichen Typen und Traditionen, durch die vielen Jahr-
zehnte, die er durchlaufen hat und die damit verbundenen Motiv- und Paradigmen-
wechsel.162 Allgemeingültige, abstrakte Definitionsversuche scheinen folglich wenig 
sinnvoll; dies würde der Vielschichtigkeit des Genres auch kaum Rechnung tragen 
und ist auch nicht Ziel dieser Arbeit.  
Kaschuba et al.163 bezeichnen den Heimatfilm sowohl thematisch, wie motivisch und 
auch handwerklich als „Grenzgänger“, da er zwar bestimmten dramaturgischen To-
poi folgt, die Semiotik und Ästhetik der Heimatfilme aber durch andere, ältere Medi-
en vorgeformt wurde: durch die Tradition der Heimatliteratur, der Landschaftsmale-
rei, der Heimatkunst, der Volksmusik und des Volkstheaters. Damit sind bereits bild-
sprachliche Muster vorgegeben – „Heimatbilder“ – die für die Entwicklung des Gen-
res maßgeblich waren. In den filmischen Wurzeln des Heimatfilms – im Volksfilm mit 
                                          
160 vgl. Höfig 1973, S. 143 
161 vgl. Steiner 1987, S. 42 
162 vgl. Kaschuba 1989, S. 9 
163 ebenda, S. 9 
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seinen literarischen Vorlagen, im Bergfilm und im nationalsozialistischen Heimatfilm 
– wurden diese „Heimatbilder“ auf das Medium Film übertragen und weiterentwi-
ckelt.  
Erste Hinweise auf Wort und Sache „Heimatfilm“ lassen sich während des Ersten 
Weltkrieges in Verbindung mit Verfilmungen der Werke des deutschen Schriftstellers 
Ludwig Ganghofer und des österreichischen Schriftstellers Ludwig Anzengruber fin-
den. Jedoch war zu dieser Zeit noch die Bezeichnung Volksfilm üblich. Erst für die 
Ganghofer-Verfilmungen Die blonde Christl (1933) und Schloß Hubertus (1934) ist 
die Bezeichnung „Heimatfilm“ tatsächlich belegt.164  
Das folgende Kapitel will keine umfassende Chronologie des Heimatfilm-Genres lie-
fern, da dies den Rahmen dieser Arbeit übersteigen würde. Die wichtigsten Entwick-
lungsschritte werden dargestellt und diskutiert; einzelne Aspekte, die im Bezug auf 
die Forschungsfragen und die Analyse – vor allem die genrespezifische Filminterpre-
tation nach Werner Faulstich, für die in diesem Kapitel bereits wichtige Vorarbeit 
geleistet wird165 – von größerer Bedeutung erscheinen, werden daher mehr Beach-
tung finden und intensiver diskutiert werden. An dieser Stelle muss auch auf die en-
ge Verknüpfung zwischen österreichischen und deutschen Heimatfilm-Produktionen 
hingewiesen werden: Vor allem die literarischen und filmischen Wurzeln des Heimat-
filmes, als auch die Entwicklungen in den fünfziger Jahren haben sich in Österreich 
und Deutschland gegenseitig beeinflusst bzw. waren sogar voneinander abhängig. 
Demnach erscheint es wesentlich auch deutschen Filmen und Akteuren Beachtung 
zu schenken, sofern diese für den österreichischen Heimatfilm von Bedeutung sind. 
Im Lauf des Kapitels werden auch immer wieder (Film)Beispiele herangezogen und 
beschrieben, um die Entwicklungen zu illustrieren – um die Bildwelten lebendig zu 







                                          
164 vgl. Höfig 1973, S. 143; Höfig bezieht sich hierbei auf: Freisburger, Walther. Theater im Film. Eine 
Untersuchung über die Grundzüge und Wandlungen in den Beziehungen zwischen Theater und Film. 
Emsdetten. 1936. 
165 „Bei der genrespezifischen Filminterpretation geht es darum, einen Film aus dem binnengeschichtli-
chen Kontext seines Genres zu verstehen. Damit ist das vorgängige Wissen um andere Filme dieses 
Genres aus derselben Zeitspanne oder auch aus unterschiedlichen Zeiten und Entwicklungsstadien 
ganz entscheidend für die Ergiebigkeit dieses Zugriffs.“ Faulstich 1988, S. 78 
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5.1. Literarische Wurzeln 
Der Heimatfilm bezieht sich unbestreitbar auf literarische Vorbilder, besonders auf 
die Gattung der Heimatliteratur.166 Diese Tradition soll im folgenden Kapitel etwas 
deutlicher nachgezeichnet werden, da sich Motive und Inhalte vom Heimatroman bis 
zum Heimatfilm quer durch mehrere Jahrzehnte und politische Systeme 
hindurchziehen. 
Steiner167 argumentiert, dass es Literatur zum Thema Natur und Landleben gab es 
schon immer und das Grundmotiv dieser Darstellungen war ebenfalls schon immer 
eine unterschiedlich stark ausgeprägte Zivilisationskritik – ein Entwurf von Gegen-
welten, das Ideal eines beschaulichen und bedürfnislosen Seins – von städtischen 
Autoren für städtische Leser. „Es scheint eines der Grundgesetze zu sein, daß refle-
xives Naturgefühl erst aus der Distanz erwachsen kann.“ Dies trifft auch auf die un-
zähligen Heimatfilmproduktionen zu: an „der Sicht des kleinbürgerlichen Sommer-
frischlers“168 orientiert sich die scheinbare Idylle und mangels eigener Milieukennt-
nisse greift der Filmemacher (und auch der Literat) auf schon dagewesene filmische 
und literarische Traditionen zurück, die sich ebenfalls wiederum an bürgerlichen 
Sichtweisen orientieren. 
Die literarische Gattung der Heimatliteratur geht aus dem Bauernroman und der 
Dorfgeschichte hervor. Diese beiden Typen entwickelten sich bereits um das Jahr 
1850 während des Vormärz/Biedermeier, als Antwort auf die literarischen Groß-
stadtdarstellungen des aufstrebenden Bürgertums. Die erste Generation an Autoren 
rund um Karl Immermann, Jeremias Gotthelf und Bertold Auerbach versuchte durch 
die Hinwendung zur Vergangenheit und die Darstellung der Grundwerte des Bauern-
tums die Eigentümlichkeiten eines „deutschen Wesens“ zu ergründen.169  
Höfig170 stellt in seinem Werk mögliche Themen und Motivkreise der Heimatliteratur 
vor. Da eine detaillierte Wiedergabe hier zu weitschweifend wäre, soll nur das Re-
sümee Höfigs angeführt werden, da dies bereits einige Charakteristika der späteren 
Heimatfilmproduktionen aufzeigt: 
 
                                          
166 vgl. Steiner 1987, S. 24ff., Höfig 1973, S. 18ff., Steiner, Gertraud. Von der Heimatdichtung zum 
Heimatfilm. In: Riedl, Joachim (Hrsg.). Heimat. Auf der Suche nach der verlorenen Identität. Wien. 
Verlag Christian Brandstätter. 1995. S. 80 - 85, hier: S. 80ff. und Kaschuba et al. 1989, S. 19ff.  
167 Steiner 1995, S. 80 
168Hermanns, Ingrid. Beiträge zur Typologie der Unterhaltungsliteratur. In: Bücherei und Bildung. 3. Jg. 
Heft 9. Bremen. 1951. S. 790f. Zitiert nach: Höfig 1973, S. 21  
169 vgl. Kaschuba et al. 1989, S. 19 
170 vgl. Höfig 1973, S. 25ff. 
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„Geschichte, Boden und Landschaft sind die Triebkräfte des Geschehens, Denken 
und Handeln der Menschen werden durch Milieueinflüsse bestimmt, Charakter, in-
neres und äußeres Wesen, Schicksal der Personen entstehen durch ihre Abhängig-
keit von Ort und Geschichte, dies jedoch nicht in rationalem, sondern weit stärker 
in irrationalem und emotionalem Sinne.“171 
 
Kaschuba et al.172 weisen noch auf ein weiteres zentrales Charakteristikum der spä-
teren Heimatfilme hin, das schon in den Heimatromanen geprägt wurde und das im 
Laufe dieser Arbeit noch des öfteren thematisiert werden wird. „Landschaft und 
Wetter als Spiegel seelischer Stimmungen (…)“; die Natur an sich stellt ein Reservoir 
an Handlungselementen bereit. Gewitter, Bergsturz, Waldbrand, die Natur wird ein-
geschaltet um Handlungsstränge aufzulösen, um zu verwirren, um zu dramatisieren 
und um zu emotionalisieren.  
 
Nach dieser ersten Generation an Heimatliteraten entwickelte sich vor dem Hinter-
grund der zwei großen Industrialisierungswellen von 1850 und 1870 mit ihren sozia-
len Umwälzungen und politischen Machtverschiebungen um 1890 die sogenannte 
Heimatkunst-Bewegung (1890 – 1910), als literarische Gegenbewegung zum Rea-
lismus und sozialkritischen Naturalismus. Auf politischer Ebene wetterte man gegen 
die Sozialdemokratie und den liberalen Industriekapitalismus. „Heimat-Kunst ist Lite-
ratur gewordene Politik.“173 Von Anfang an bestand eine enge Verbindung zu politi-
schen Interessengruppen, beispielsweise dem „Bund der Landwirte“. Dörfliches und 
kleinstädtisches Milieu wurden als zwei antagonistische Welten gegenübergestellt; 
man propagierte vorindustrielle Produktionsweisen und Sozialformen. Allen Autoren 
war eine entschiedene Großstadt- und Intellektfeindlichkeit sowie Abwehrtendenzen 
gegenüber der Moderne gemeinsam. Die wesentlichen Theoretiker waren Friedrich 
Lienhard und Adolf Bartels, die eine nationalistisch-aggressive Linie verfolgten, die 
direkt in die Blut-und-Boden Literatur einmündete.174 
Nach dieser ersten Phase der Heimatkunst lebten die zentralen Inhalte im Zusam-
menhang mit der Blut-und-Boden Ideologie in den 1920er und 1930er Jahren wie-
der auf. Die Romane dieser zweiten Phase stilisierten den heroischen deutschen 
Bauern als Sinnbild des deutschen Menschen schlechthin hoch.175 
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174 vgl. Steiner 1987, S. 27f., Steiner 1995, S. 80f. und Kaschuba et al. 1989, S. 19 
175 vgl. Fiedler, 1995. S. 23 und Trimborn, Jürgen. Der deutsche Heimatfilm der fünfziger Jahre. Moti-
ve, Symbole und Handlungsmuster. Köln. Teiresias Verlag. 1998. S. 140 
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5.2.1. Und in Österreich? 
Die programmatische Heimatkunst war hauptsächlich in Nord- und Mitteldeutsch-
land vertreten. In Bayern, Österreich und der Schweiz gab es die ungebrochene 
Tradition der Heimatliteratur; der politische Aspekt trat hier nicht so sehr in Erschei-
nung. Autoren der österreichischen Provinzkunst waren unter anderem Peter Ro-
segger176, Ludwig Anzengruber, Karl Schönherr, Richard Billinger und Karl Heinrich 
Waggerl.177  
Besonders der Dramatiker und Erzähler Ludwig Anzengruber (1839 – 1889) er-
scheint in Bezug auf den Heimatfilm von Bedeutung. Er steht für eine liberalere Ein-
stellung als beispielsweise Peter Rosegger. Zu seinen bekanntesten Werken zählen 
Der Pfarrer von Kirchfeld, Der Sternsteinhof und Der Meineidbauer. Steiner178 zeigt 
auf, dass sich Anzengruber aber nicht nur ländlichen Darstellungen widmete, und 
dass er sich dem Bauerntum auch hauptsächlich aus didaktischen Gründen zuwand-
te. Er empfand das ländliche Leben einfach als natürlicher, ursprünglicher und ver-
ständlicher. Vor allem deshalb wurde er auch von der nationalsozialistischen Litera-
turkritik verschmäht, „weil er keine ‚Eigengesetzlichkeit‘ des Bauernstandes aner-
kannte und die seelische Haltung seiner bäuerlichen Menschen nicht zum Charakter 
der Landschaft in Beziehung setzte.“ 
Der Pfarrer von Kirchfeld179 war die erste filmische Adaption eines Anzengruber Ro-
mans und stellte zugleich den Auftakt für eine ganze Reihe von Verfilmungen seiner 
Werke dar.180 Dafür verantwortlich zeigte sich die 1912 gegründete „Wiener Kunst-
                                          
176 Peter Rosegger ist der einzige Vertreter bei dem sich Berührungspunkte zur Heimatkunst finden 
lassen – in seinem Roman Jakob der Letzte und seiner Zeitschrift Heimgarten. Siehe dazu: Steiner 
1987, S. 29 
177 vgl. Steiner 1987, S. 29. Um den Rahmen dieser Arbeit nicht zu sprengen, geht dieses Kapitel nur 
auf den Autor Ludwig Anzengruber ein, da diesem in der Literatur und auch im Bezug auf spätere 
Filmproduktionen große Bedeutung zuteilwird. Eine Auseinandersetzung mit Karl Schönherr erfolgt oh-
nedies im Laufe der Arbeit, da sein Stück Der Weibsteufel Teil der exemplarischen Analyse sein wird. 
Karl Heinrich Waggerl und Richard Billinger werden ebenfalls später nochmals kurz erwähnt. 
178 vgl. Steiner 1987, S. 30 und Steiner 1995, S. 81 
179 Der Pfarrer von Kirchfeld  ist zudem ein besonderes Beispiel: Das Werk wurde 1914, 1926 und 1937 
von Louise Kolm (bzw. Fleck) und Jakob Fleck verfilmt; die Produktion 1937 stellt zugleich die letzte 
unabhängige österreichische Filmproduktion dar; 1955 gab es sowohl eine deutsche (Hans Deppe) als 
auch eine österreichische Verfilmung (Alfred Lehner unter dem Titel Das Mädchen vom Pfarrhof). Es 
folgte schließlich noch eine Adaption im Jahre 1958 unter dem Titel Der Priester und das Mädchen von 
Gustav Ucicky. Der gleiche Stoff sechsmal verfilmt – ein Unikum in der Geschichte des Heimatfilms. 
Der Stoff  handelt von den Irrungen eines Pfarrers in der kleinen Gemeinde Kirchfeld. Sein Amtsver-
ständnis orientiert sich weniger an den Dogmen der katholischen Kirchen, sondern an der Mitmensch-
lichkeit und Nächstenliebe. Seinen Widersacher kann Hell zwar auf den rechten Pfad Gottes zurückfüh-
ren, aber nicht bevor dieser die Gerüchteküche in der Gemeinde über eine angebliche Liebesbeziehung 
zu seiner Magd schürt. Die heikle Situation wird durch die Heirat der Magd mit einem Verehrer gelöst, 
der Pfarrer wird trotzdem versetzt, nachdem er die Trauung vollzogen hat. 
180 Für einen Überblick über alle Anzengruber Verfilmungen siehe: Büttner, Elisabeth/Dewald, Christian. 
Das tägliche Brennen. Eine Geschichte des österreichischen Films von den Anfängen bis 1945. Salzburg 
u. Wien. Residenz Verlag. 2002. S. 64 
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film GmbH“ von Louise und Anton Kolm und Jakob Fleck. Der Aufbau der Geschichte 
des Der Pfarrer von Kirchfeld wird bereits in der ersten Verfilmung gegenüber dem 
ursprünglichen Stück Anzengrubers modifiziert. Der Kampf gegen das Zölibat tritt in 
den Filmen stark in den Hintergrund. Vor allem die Verfilmung von Alfred Lehner 
erntet von Büttner und Dewald eine vernichtende Kritik, da sie sich hauptsächlich an 
dem Bildinventar und den Erfolgsrezepten der damaligen Gegenwart orientiert.181 
Die ersten Anzengruber Verfilmungen von den Kolms und Fleck während des Ersten 
Weltkrieges waren noch so kurz, dass sie über das Grundgerüst der Handlung kaum 
hinausgehen konnten. In Der Meineidbauer (1915) wird die Natur aber bereits als 
dramaturgisches Element zur Verstärkung von Emotionen hinzugezogen, beispiels-
weise wird der Spaziergang des (Noch-Nicht)-Liebespaares durch die umgebende 
Landschaft in eine entsprechend romantisch-sentimentale Atmosphäre gesetzt.182  
So wie sich die Wiener Kunstfilm auf Werke Ludwig Anzengrubers spezialisierte, 
konzentrierte sich die Münchner Lichtspielkunst Peter Ostermayrs auf die Werke 
Ludwig Ganghofers und nahm damit grundlegenden Einfluss auf die spätere Hei-
matfilmproduktion. 
 
5.2.2. Vorreiterrolle – Ludwig Ganghofer und Peter Ostermayr 
Ludwig Ganghofer (1855 – 1920) zählt zur zweiten Generation der Heimatliteraten. 
Er studierte Literaturgeschichte und Philosophie und wuchs in Bayern als Sohn eines 
Försters und Ministerialrates auf. Er verfasste Gedichte, Novellen, Erzählungen, Tex-
te für Schauspiele und Romane. Gleich mit seinem ersten Buch Der Jäger vom Fall 
(1883)183 begann sein langanhaltender literarischer Erfolg. Zu seinen bekanntesten 
Werken zählen unter anderem: Klosterjäger (1892), Schweigen im Walde (1899) 
und Schloss Hubertus (1895). Die Gesamtauflage seines literarischen Werkes wird 
auf über 30 Millionen Exemplare geschätzt. Er verfasste 70 Romane und über 30 
davon wurden auch verfilmt; somit zählt er auch heute noch zu den meistverfilmten 
Autoren der Welt.184  
                                          
181 vgl. Büttner, Elisabeth/Dewald, Christian. Anschluß an Morgen. Eine Geschichte des österreichischen 
Films von 1945 bis zur Gegenwart. Salzburg u. Wien. Residenz Verlag. 1997. S. 92ff.  Ebenso für einen 
detaillierten Vergleich der Verfilmungen 1914, 1937 und 1955 (Alfred Lehner). 
182 vgl. Fritz, Walter. Geschichte des österreichischen Films. Aus Anlaß des Jubiläums 75 Jahre Film. 
Wien. Bergland Verlag. 1969. S. 62f.  
183 Der Jäger vom Fall war zugleich auch die erste filmische Adaption eines Ganghofer Werkes  im Jahr 
1918. 
184 vgl. Kaschuba et al. 1989, S. 21., Steiner 1987, S. 33., Moltke 2005, S. 30 und Steiner Daviau, Gert-
raud. Der Bergfilm zwischen Kunst, Kitsch und Ideologie. Über Ganghofer, Fanck, Riefenstahl und 
Trenker zum Heimatfilm. In: Aspetsberger, Friedbert (Hrsg.). Der Berg. Einige Berg- und Tal-, Lebens- 
und Todesbahnen. Innsbruck. StudienVerlag. 2001. S. 302 - 315, hier: S. 303  
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Nach seiner Studienzeit erholte sich Ganghofer von einer schweren Typhus Erkran-
kung in den bayrischen Bergen. Dies wird in der Sekundärliteratur – als auch von 
Ganghofer selbst – in seiner Biographie Lebenslauf eines Optimisten, als körperliche, 
seelische und literarische „Gesundung“ beschrieben.185  
Ganghofer unterlegte seine Werke immer mit einem mit ‚Hochland‘ gebildeten Titel 
(zum Beispiel ‚Hochlands-Geschichte‘). Damit schuf er nicht nur eine Bezeichnung 
für Geschichten aus dem Bergen, die zu seinem Markenzeichen wurden, sondern in 
„Ganghofer’s and his contemporaries‘ use, the term Hochland was programmatic, 
functioning as a keyword in the aesthetics and ethics of Heimat around the turn of 
the century.“186 Diese Hochland-Metaphorik lässt sich auf den schon zuvor erwähn-
ten Friedrich Lienhard (1865–1929), eine der Schlüsselfiguren der Heimat-Kunst, 
zurückverfolgen. Für Lienhard war die Heimat-Kunst nur eine Vor- und Durchgangs-
stufe zur Höhenkunst, die die Menschen in höhere geistige Sphären führen sollte, im 
Gegensatz zum „Tief- und Sumpfland der Décadence, die an Unterkraft und Unter-
menschen leidet“.187 Lienhard entwickelte in der Höhenkunst eine Metaphorik, die 
landschaftliche Formationen und anthropologische Entwicklung gleichsetzt, d. h. 
Hochland steht nicht nur für geographisch hochgelegene Regionen, sondern auch 
für geistige und seelische Höhen. Höhen, Gipfel, Berge und Hochland existierten als 
Kunst- und Dichtermethaphern für hohes Seelen- und Menschentum zwar schon 
immer, bei Lienhard und Ganghofer wurden sie aber zum wichtigsten Stilmittel.188 
Die Gebirgslandschaft (Hochland) bot Ganghofer willkommene Symbole und somit 
„den geeigneten Handlungsspielraum für eine Schwarz-Weiß-Zeichnung von Charak-
teren und Situationen.“189 Meist dreht sich die erzählte Geschichte um ein Liebes-
paar aus Adels- oder Großbauernkreisen, dem sich niemand in den Weg stellen darf. 
Auch Ganghofers eigene „Gesundung“ widerfährt immer wieder Charakteren in sei-
nen Werken, im Hochland wohnen neben den Einheimischen ebenso die urlauben-
den Zivilisationsmenschen, auf die die Berge heilende Kräfte auswirken und nahezu 
eine Offenbarung sind. Moltke bezeichnet diesen „therapeutic approach to to-
                                          
185 Der Literaturwissenschaftler Mettenleitner argumentiert jedoch, dass eher die „finanzielle Gesun-
dung“ Ganghofer zur Heimatliteratur führte und dabei hielt. Ganghofer publiziert seine Geschichten in 
der millionenfach gelesenen Zeitschrift „Gartenlaube“. vgl. Buchheim, Iris. Ludwig Ganghofer. Das 
Werk: „gesund“ und „heil“. 2007. In Zusammenarbeit mit Sigrid Essling und der Redaktion LeseZei-
chen. (10.02.2009)  
http://www.br-online.de/bayerisches-fernsehen/lesezeichen/grosse-bayern-
DID1188597884/ganghofer-werk-heimatschriftsteller-ID661188597882.xml 
186 Moltke 2005, S. 37 
187 Lienhard, Fritz. Heimatkunst. In: Lienhard, Fritz. Neue Ideale. Gesammelte Aufsätze. Leipzig und 
Berlin. 1901. S. 188 – 200, hier: S. 193. Zitiert nach: Steiner 1987, S. 34 
188 vgl. Steiner 1987, S. 34f. und Steiner Daviau 2001, S. 304f. 
189 Steiner 1987, S. 36 
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pography“190 als Gütesiegel der Hochlandromane Ganghofers und attestiert ihr auch 
eine ideologische Funktion: Das Hochland als ahistorischer Zufluchtsort vor der Mo-
dernität und der Verdorbenheit der Stadt.  
Ganghofers Werke zeichnen sich generell meist durch einen Kampf der/des Schwa-
chen gegen den/das Starke, das Naturverbundene gegen das Zivilisatorische aus. 
„Ganz unmißverständlich findet die Trennung und das Ausspielen statt: (…) gut ge-
gen böse.“191 Diese Konstellation ist auch an der äußeren Gestalt erkennbar: wer 
schön ist, ist gut und hat eine positive Beziehung zur Natur. Alles, was den Kontakt 
zur Natur verloren hat, ist schlecht und böse und muss es auch bleiben. In den „Na-
turkindern“ (das sind der Förster, die Jagdgehilfen, die Holzknechte etc.) sah Gang-
hofer außerdem „die besseren Menschen“. Charaktere wie Natur sind statisch und 
unwandelbar, es fehlt ihnen an jeglicher Entwicklung. Wer böse auf die Welt 
kommt, muss es auch bleiben, ohne dass man je den Grund für deren Bösartigkeit 
erfährt. Alle Handlungsstränge lösen sich immer ohne Rest bis zum Ende hin auf, es 
bleiben keine unklaren Schlusspositionen; entstandene Konflikte werden oft mit dem 
Tod gelöst (beispielsweise eine Steinlawine die den Schuft im rechten Augenblick 
erfasst).192 
Zudem findet man auch bei Ganghofer das schon erwähnte zentrale Topos: Er setzt 
die Natur ganz gezielt ein, um Handlungen zu dramatisieren (zum Beispiel wird dro-
hendes Unheil oft mit dem heranziehenden Gewitter beschrieben und symbolisiert). 
Die Natur weist auch oft auf den innermenschlichen Zustand hin: „die äußere Natur 
als Widerspiegelung der inneren, der menschlichen Natur“193 (zum Beispiel werden 
Wilderer und Mörder oft in der Umgebung dürrer, alter Bäume beschrieben).  
Die Kehrseite Ganghofers gemütvoller Heimatliteratur sind seine Kriegsschriften und 
seine Staatsutopie, die hier nicht unerwähnt bleiben sollen. Letztere konzipierte er 
als 23-jähriger und gab es nach 33 Jahren unverändert in seinen Memoiren wieder: 
Programm für den Staat der in Jugend Glücklichen, so der programmatische Titel, 
der durchaus als geistiger Hintergrund seiner Hochlandromane aufgefasst werden 
kann und Ideen enthält, die im Dritten Reich auch in die Wirklichkeit umgesetzt 
wurden. Er beschreibt ein autoritäres Staatsmodell, das den einzelnen völlig unter 
                                          
190 Moltke 2005, S. 39 
191 Kaschuba et al. 1989, S. 21 
192 vgl. Steiner 1987, S. 36f. sowie Steiner Daviau 2001, S. 305. Eine umfangreiche Analyse zu Gang-
hofers Romanen liefert: Peter Zimmermann. Der Bauernroman. Stuttgart. Metzler. 1975. S. 103 - 114. 
193 Kaschuba et al. 1989, S. 24 
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dem kollektiven Ziel des Staatganzen unterordnet. Grundelement des Staates ist die 
Familie, körperliche kommt vor geistiger Ausbildung.194 
Im Gegensatz zu vielen anderen Heimatkünstlern zeigte Ganghofer aber keinerlei 
tagespolitisches Engagement. Laut Steiner muss er aber trotzdem in das engere 
Umfeld der Heimatkünstler gezählt werden, aufgrund seiner Nähe zur Höhenkunst 
uns seiner Staatsutopie:  
 
„Ein hervorstechender Zug Ganghofers ist sein biologistisches Denken, ein Dasein 
als ‚edler‘ oder ‚minderwertiger‘ Mensch wird durch die Qualität des Blutes ent-
schieden. Sein Eintreten für autoritäre Gesellschaftsmodelle, besonders in seiner 
Staatsutopie, rückt ihn ebenfalls in beträchtliche Nähe zur faschistischen Ideologie. 
(…) Ganghofer-Romane sind mehr als harmlose Evergreens.“195 
  
Als Gründe für den langanhaltenden Erfolg Ganghofers nennt Steiner196 sein 
Übergehen tagespolitischer und gesellschaftlicher Probleme, die zeitliche Unge-
bundenheit seiner Handlungen, eine optimistische Grundhaltung und einfache 
Rezepte und Lösungen für alle Lebenslagen. Wesentlichen Anteil am Erfolg ha-
ben auch die zahlreichen Verfilmungen durch die Münchner Filmfirma von Peter 
Ostermayr. 
 
Der deutsche Filmpionier Peter Ostermayr (1882 - 1967) erwarb bereits 1918 die 
Exklusivrechte von Ludwig Ganghofer, zu dem ihn auch eine enge Freundschaft 
verband. Für Moltke197 kennzeichnet dieser Verkauf der Filmrechte einen Wende-
punkt in der Geschichtsschreibung des Heimatfilm-Genres. „Ganghofer’s imagi-
nary geography of the highlands played a paradigmatic role in the genrefication 
of the Heimatfilm“. Die Ganghofer-Filme von Peter Ostermayr waren die ersten 
Heimatfilme, jedoch war zu Stumm- und Tonfilmzeiten in den zwanziger und 
dreißiger Jahren noch die Bezeichnung Volksfilm üblich. Ostermayr wurde in den 
fünfziger Jahren als „Vater des Heimatfilmes“198 bezeichnet und sogar er selbst 
sprach vom Heimatfilm als seinem Metier und gibt gleichzeitig seine eigene Gen-
re-Definition wieder: 
 
„Wenn manche glauben, daß die Themen, die ich wähle und die den Heimatfilm 
repräsentieren, vielleicht nicht mehr in unsere Zeit passen, dann müssen sie die 
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197 Moltke 2005, S. 37 
198 Sinjen, Marlen. Der Vater des Heimatfilms. Bild-Zeitung. 16. Juli 1957. Zitiert nach: Moltke 2005, S. 
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Belehrung hinnehmen, daß die Wiederaufführungen (Reprisen) meiner heimatge-
bundenen Filme sich gegen alle Gangster-, Sexual- und Schießfilme durchgesetzt 
haben und sich so durchgesetzt haben, daß ich die Gewißheit habe, wenn ich mei-
nem Metier, dem Heimatfilm, treu bleibe. Ein Heimatfilm aber hat nur Berechti-
gung, so benannt zu werden, wenn er gut gemacht ist.“199 
 
Steiner200 argumentiert, dass die typischen Ganghofer-Schemata – Natur- und Per-
sonenklischees – somit Eingang in das Medium Film gefunden haben und eine es-
sentielle Wirkung auf spätere Heimatfilm-Produktionen und das Genre an sich hat-
ten. „(…) mit seinem Arsenal an Gestalten schuf er [Ganghofer] geradezu Archety-
pen des Genres“. Aus Lizenzgründen gab es hauptsächlich bundesdeutsche Verfil-
mungen – bis 1966 gab es nur eine einzige österreichische Verfilmung (Waldrausch, 
1962) – nichts desto trotz war auch der Einfluss Ganghofers und Ostermayrs auf 
österreichische Produktionen groß, wie sich im Verlauf der Arbeit noch zeigen wird.  
Die außerordentliche Karriere und die Kontinuität Peter Ostermayrs im Filmgeschäft 
ist bezeichnend für die deutsche (aber auch die österreichische) Filmgeschichte im 
Allgemeinen. Er produzierte Filme vor, nach und während des Ersten und Zweiten 
Weltkrieges – mit den gleichen Inhalten. Da, wo man radikale Brüche und Änderun-
gen erwarten würde, gibt es keine.201 Von der vielzitierten „Stunde Null“ war bei der 
Filmproduktion wenig zu spüren.202 Dem Thema der Kontinuität in der österreichi-
schen Filmgeschichte wird später noch ein eigenes Kapitel gewidmet.  
 
5.3. Filmische Wurzeln 
Als Vorläufer und filmische Wurzeln des Heimatfilmes können der Volksfilm und der 
Bergfilm bezeichnet werden. Pionierarbeit in Bezug auf den Volksfilm leisteten die 
Wiener Kunstfilm sowie Peter Ostermayr, deren Schaffen bereits ausführlich disku-
tiert wurde. Als Schöpfer des Bergfilmes gilt Dr. Arnold Fanck, dessen Werk durch 




                                          
199 Butry, Walter. Peter Ostermayr. München und Köln. 1957. S. 5. Zitiert nach: Höfig 1973, S. 96. 
200 Steiner Daviau 2001, S. 304. 
201 Peter Ostermayr war seit 1933 Mitglied der NSDAP und musste zwischen 1945 und 1950 eine un-
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dass er bereits vor der Machtgewinnung der Nationalsozialisten Heimatfilme drehte, war Beweis genug 
für seine Unbescholtenheit. 1953 wurde Ostermayr für sein Schaffen mit dem Bundesverdienstkreuz 
ausgezeichnet. vgl. Moltke 2005, S. 60ff. und Steiner 1987, S. 43 
202 vgl. Kramer, Thomas/Prucha, Martin. Film im Lauf der Zeit. 100 Jahre Kino in Deutschland, Öster-
reich und der Schweiz. Uberreuter. Wien. 1994. S. 183 ff. 
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5.3.1. Bergfilm 
Während die Literaturverfilmungen Ganghofers und Co. besonders inhaltliche Sche-
mata für den Heimatfilm lieferten, prägte vor allem der Bergfilm der 1920er Jahre 
mit seiner Ästhetik die bildliche Sprache späterer Produktionen. 
 
5.3.1.1. Dr. Arnold Fanck (1889 – 1974) 
Dr. Arnold Fanck gilt als der Begründer der Bergfilmschule. Er stammte aus Freiburg 
im Breisgau, war studierter Geologe und begeisterter Bergsteiger und Schifahrer.203 
Seine Begeisterung für die Schönheiten des Hochgebirges wollte er allen Menschen 
zugänglich machen. Alpinismus und Schifahren waren zur damaligen Zeit noch elitä-
re, mondäne und teure Sportarten.204  
Am Beginn seiner Karriere standen dokumentarische Naturaufnahmen und seine 
Schifilme, wie etwa Das Wunder des Schneeschuhs I + II (1919/20 und 1921/22). 
Schrittweise ging er dann dazu über die Filme mit einer Spielhandlung zu versehen. 
Sein erster professioneller Film Der Berg des Schicksals (1923) machte dessen 
Hauptdarsteller Luis Trenker über Nacht zum Star. Den ersten internationalen Erfolg 
feiert er mit Der heilige Berg (1926), indem auch Leni Riefenstahl erstmals eine 
Hauptrolle übernahm. Danach wurden seine Produktionen immer aufwendiger und 
teurer: Für Die weisse Hölle von Piz Palü (1929) holte er sich den damals schon re-
nommierten Regisseur G. W. Pabst um die Handlungsszenen zu inszenieren; für 
SOS Eisberg (1933) reiste die gesamte Crew für ein halbes Jahr nach Grönland.205 
Die Filme wurden von Publikum und Kritik jubelnd angenommen und waren zur da-
maligen Zeit aufgrund ihrer beeindruckenden Außenaufnahmen eine Sensation, ge-
radezu revolutionär. Fanck bildet in seiner Bergfilmkameraschule seine eigenen Ka-
meraleute aus, denen er bei den oft strapaziösen Dreharbeiten einiges abverlangte. 
Sepp Allgeier, Richard Angst und Hans Schneeberger zählen zu den bekanntesten – 
Talente die bis in die späten fünfziger Jahre ihrem Beruf treu blieben.206  
Im Gegensatz zu den Volksfilmen zieht Fanck die Natur und die Berge nicht nur 
dramaturgisch in die Handlung mit ein, sondern macht die Natur zum Hauptdarstel-
ler, um die herum sich melodramatische Handlungen entwickeln. „Sein eigentliches, 
immer wiederkehrendes Thema ist der Mensch im heroischen Kampf mit der Na-
                                          
203 Er teilt mit Ludwig Ganghofer dessen Gesundungserlebnis. Als krankes Kind wurde er in ein Internat 
in den Schweizer Bergen gesteckt und kam mit einer Faszination für die Alpen zurück nach Deutsch-
land. 
204 vgl. Fiedler 1995, S. 16. und Steiner Daviau 2001, S. 307  
205 vgl. Steiner Daviau 2001, S. 308f. 
206 vgl. Steiner Daviau 2001, S. 308 und Fiedler 1995, S. 16 f. 
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tur.“207 Es wiederholen sich immer wieder die gleichen Muster: gewaltige Naturkata-
strophen, halsbrecherische Bergungsarbeiten der Rettungsmannschaften verstrickt 
mit einer (un)erfüllten Liebesgeschichte und dem Kampf zweier Helden.208  
Jedoch war die Rezeption seiner Filme von Widersprüchlichkeiten geprägt: in der 
Weimarer Republik geliebt, nach Ende des Zweiten Weltkrieges ideologisch ver-
dammt, aber trotzdem nachgeahmt. Der Begründer der Filmsoziologie, Siegfried 
Kracauer, bezeichnete Fancks Filme in seiner folgenreichen Publikation über die 
deutsche Filmgeschichte From Caligari to Hitler  als protofaschistisch. Eine Einord-
nung die Fanck nicht mehr so schnell los wurde und die seine Filme stigmatisierte 
sowie eine differenzierte Lesart seines Schaffens aus ideologischen Berührungsängs-
ten heraus lange tabuisierte.209 
Für Kracauer210 ist der Film ein Spiegel der Gesellschaft; Filme reflektieren unmittel-
barer die Denkart eines Volkes als alle anderen Ausdrucksmittel. Dies aus zwei 
Gründen: erstens, weil ein Film nie das Produkt einer einzelnen Person ist; und 
zweitens, weil sich der Film an eine namenlose Menge wendet und diese versucht 
anzusprechen. Vor dem Hintergrund dieses Kernarguments, sieht Kracauer in der 
Zunahme und Ausprägung des Bergfilms ein deutliches Anzeichen dafür, dass sich 
die nationalsozialistischen Strömungen mit Beginn der 1930er Jahre immer mehr 
verstärkt haben. Auch „die Vergottung von Gletschern und Felsen ließ bereits jenen 
Antirationalismus erkennen, den sich die Nationalsozialisten dann zunutze mach-
ten.“211 In Filmen wie Der heilige Berg (1926) finden Auseinandersetzungen statt 
„deren reaktionäre Elemente – Frauenfeindlichkeit, Edelmenschentum, Mystifizie-
rung der Bergnatur und männlicher Körperkult“212 – von Kracauer als unmittelbare 
Vorläufer nationalsozialistischer Kampf- und Schicksalsmythen gedeutet wurden. Er 
manifestiert seine Kritik auch direkt an der bildlichen Ebene (die während der Wei-
marer Republik noch so hoch gelobt wurde). Beispielsweise vergleicht er die For-
mung und Ausprägung der Wolkengebilde in Stürme über dem Montblanc (1930) 
mit den Wolkenmassen aus denen Hitlers Flugzeug in Leni Riefenstahls nationalsozi-
                                          
207 Steiner Daviau 2001, S. 306 
208  Kracauer, Siegfried. From Caligari to Hitler. Ein Beitrag zur Geschichte des deutschen Films. Ham-
burg. Rowohlt Verlag. 1. Auflage in dt. Sprache. 1958. S. 168f. und Höfig 1973, S. 159 
209 Erst seit 1992 findet durch Eric Rentschlers Artikel Hochgebirge und Moderne in der Zeitschrift Film 
und Kritik eine differenzierte Rezeption statt. 1997/98 zeigte das Münchner Stadtmuseum/Filmmuseum 
eine Ausstellung aus dem Nachlass Arnold Fancks. vgl. Steiner Daviau 2001, S. 307 und Steiner 1995, 
S. 188  
210 vgl. Kracauer 1958, S. 7f. 
211 ebenda, S. 72 
212 Fiedler 1995, S. 17 
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alistischem Propagandafilm Triumph des Willens 213 (1935) auftaucht. Kracauer sieht 
darin die endgültige Verschmelzung von Hochgebirgs- und Führerkult.214  
Diese Kritik wird von Fiedler und Steiner215 zurückgewiesen und auch Moltke be-
zeichnet sie als „troubling“.216 Fiedler argumentiert, dass nur alleine die Darstellung 
von Wolken noch nicht als faschistisch bezeichnet werden kann. Steiner begründet, 
dass sich Riefenstahl an anderen Vorarbeiten orientiert hat und man Fanck nicht da-
für verantwortlich machen kann, dass Riefenstahl neun Jahre später auf dieses Stil-
mittel (zurück)greift. Abgesehen davon wurde Riefenstahl von Fanck entdeckt – da-
her ist anzunehmen, dass sie natürlich stilistisch von ihm beeinflusst wurde, was al-
leine aber noch nicht als Beweis für faschistische Ausprägungen in Fancks Filmen 
gültig sein kann. 
Fiedler und Steiner217 sind sich jedoch einig, dass Anklänge zu Friedrich Lienhards 
Höhenkunst nicht zu übersehen sind und Elemente, die in NS-Filmen ideologisch 
vertieft wurden, eindeutig vorhanden sind. Fanck impliziert mit seiner elitären Hal-
tung eine Verachtung für den Alltag der Stadt- wie auch der Landbevölkerung. Er 
äußerte sich in seinen Filmen nicht direkt politisch – nach eigenen Aussagen wollte 
er nur eine realistische Abbildung der Natur, ihrer Gewalt und ihrer 
Unbeherrschbarkeit liefern – völlig freisprechen von faschistischem Denken kann 
man ihn aber keineswegs. 1940 trat er der NSDAP bei und drehte einen eindeutigen 
Propagandafilm (Ein Robinson, 1940). Obwohl er sich dem Nazi-Regime angebiedert 
hätte, war ihm Reichspropagandaminister Joseph Goebbels nicht gut gesinnt. Man 
wollte keinen eigenwilligen Regisseur, der sich nicht in das System eingliedern woll-
te. An einen Neubeginn war nach Ende des Krieges nicht mehr zu denken. 
Als herausragende Leistung Fancks bleiben seine Naturaufnahmen, die er gemein-
sam mit seinen Kameraleuten schuf, sowie die Begeisterung von Millionen von Men-
schen für die Welt der Berge. Fanck hat die Berge zwar zugänglich gemacht, aber 
noch nicht entzaubert. Auch von der Kulturgeschichte des Tourismus sind die Berg-
filme nicht wegzudenken. Denn die Natur als Landschaft „ist ein theoretisches Kon-
strukt, das erst durch das Einnehmen einer bestimmten Perspektive entsteht, durch 
                                          
213 Triumph des Willens, 1935. Der inszenierte Dokumentarfilm von Leni Riefenstahl zählt zu den be-
kanntesten und meistdiskutierten Filmwerken der NS-Zeit. Er enthält Szenen des Reichsparteitages 
1934 und Auszüge diverser Reden, darunter auch von Adolf Hitler. Für mehr Informationen siehe: In-
ternational Movie Database: http://www.imdb.com/title/tt0025913/ (28.02.2009) 
214 vgl. Kracauer 1958, S. 168 
215 vgl. Fiedler 1995, S. 18  und Steiner 1995, S. 189 
216 Moltke 2005, S. 45 
217 vgl. Fiedler 1995, S. 18 und Steiner Daviau 2001, S. 310f.  
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den ‚Bilderrahmen im Kopf‘, der in diesem Falle von Fanck meisterlich vorgefertigt 
wurde.“218 
Selbst im Jahr 2008 scheint das Genre des Bergfilms keineswegs gestorben zu sein. 
Dies dokumentieren zahlreiche Neuproduktionen219 sowie das alljährliche Bergfilm 
Festival Tegernsee in Bayern220. Im Oktober 2008 startete auch eine durchaus be-
eindruckende deutsch-österreichisch-schweizerische Ko-Produktion in den heimi-
schen Kinos (Nordwand, Regie: Philipp Stölzl), die sich um den tragisch misslunge-
nen Versuch der Erstbesteigung der Eiger Nordwand im Jahr 1936 dreht, wo laut 
NS-Propaganda das letzte ungelöste Problem der Alpen bezwungen werden sollte. 
Das Medienecho war groß und – durchwegs positiv. Die Kritiker schrieben von einer 
Wiederbelebung des Bergfilm-Genres.221 Nordwand setzt sich aber vor allem ästhe-
tisch von den Filmen Fancks ab. „Anstelle von idyllischen Bergpanoramen und hoh-
lem Pathos dominieren (…) semidokumentarische Aufnahmen (…).“222 Regisseur 
Stölzl charakterisiert seinen Film als Versuch eines modernen Bergdramas; der Film 
sei kantig und rotzig – man wollte erst gar nicht das Gefühl eines beschaulichen 
Heimatfilmes aufkommen lassen.223 Mit rund 86.000 Kinobesuchern in Österreich im 
Jahr 2008 verbuchte Nordwand auch einen kommerziell außergewöhnlich guten Er-
folg – einen Platz in den Top Fünf der Filme des Jahres.224 Ob man deswegen von 
einer Auferstehung des Genres in unseren Breitengraden reden darf, wird sich aber 
erst im Laufe der kommenden Jahre zeigen. 
 
5.3.1.2. Luis Trenker (1892 – 1990)  
Nach dem Höhepunkt der Fanckschen Bergfilmwelle Ende der 1920er Jahre wurde 
der Bergfilm von seinen Schülern und Hauptdarstellern Luis Trenker und Leni Rie-
fenstahl in unterschiedliche Richtungen fortgeführt, bis er schließlich Mitte der drei-
ßiger Jahre sein vorläufiges Ende fand. 
Der Südtiroler Trenker war von Fancks Filmen so begeistert, dass er selbst den Kon-
takt zu Fanck suchte. Trenker war Skilehrer, Bergführer und Architekt – Arnold 
Fanck machte ihn als Hauptdarsteller in seinen Filmen zum Star. In der Folge ver-
suchte Trenker sich von seinem Mentor zu emanzipieren und gleichzeitig in seine 
                                          
218 Steiner Daviau 2001, S. 311 
219 Siehe unter: http://www.bergfilm.info ( 28.02.2009) 
220 Siehe unter: http://www.bergfilm-festival-tegernsee.de (28.02.2009) 
221 vgl. Sammlung der Pressezitate auf: http://www.nordwand-film.de/homepage (28. 02. 2009) 
222 Kamalzadeh, Dominik. Eine Passionsgeschichte auf blankem Eis. In: Der Standard. 22. 10. 2008. 
223 vgl. ebenda, S. 31 
224 vgl. Statistik. Besucherzahlen der Ö Kinofilme im Jahr 2008. (28.02.2009) 
http://www.filminstitut.at/de/menu155 
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Fußstapfen zu treten. Sein Verdienst um die Weiterentwicklung des Bergfilmes ist 
allerdings von Zwiespältigkeit geprägt. Steiner argumentiert, dass seine Filme keine 
eigentlichen Bergfilme mehr sind. Die Handlung nimmt mehr Raum ein und spielt 
auch zu großen Teilen im Tal – die Natur ist nicht mehr der Hauptdarsteller, son-
dern das Wirken der Menschen in der Natur. Trenker gab sein Regiedebüt mit Berge 
in Flammen (1931), wo er auch (wie in fast all seinen Filmen) selbst der Hauptdar-
steller war.225 
Kracauer226 brandmarkt Trenkers frühe Filme, unter anderem Der Rebell227 (1932), 
als Bindeglied zwischen melodramatischem Bergfilm und nationalistischem Film. Die 
Natur funktioniert in weiten Teilen des Filmes nur als Kulisse (im Unterschied zu 
Fanck); gegen Ende wird sie aber von den Bauern instrumentalisiert und gewisser-
maßen zum Mittäter. Steinlawinen werden von den Bauern losgetreten und rollen 
über die französischen Verfolger hinweg. Eine ähnliche Symbolik wie auch in den 
Volksfilmen und den Ganghofer-Romanen – dort schreitet jedoch die Natur von 
selbst im richtigen Moment ein, ohne Hilfe der Menschen. Laut Fiedler228 deutet dies 
bei Trenker auf eine symbolische Überhöhung der Kämpfer mit ihrer Umwelt hin.  
Der Film wurde von Joseph Goebbels äußerst positiv kommentiert229; von den Nati-
onalsozialisten quasi eingenommen war eine andere Lesart in der unmittelbaren 
Nachkriegszeit a priori problematisch. Auf einem Videokassetten-Einband einer Aus-
gabe des Films aus dem Jahr 2000 findet man heute die Bezeichnung „patriotischer 
Heimatfilm“.230 Die unterschiedlichen kontextbezogenen Sichtweisen werden bei den 
Werken Trenkers besonders deutlich. 
Steiner231 beschreibt Trenkers Schaffen als „eigenartiges Gemisch aus Heimatliebe 
und Weltoffenheit (…). Sein politisches Verhalten war zweideutig (…).“ Sie sieht in 
seinem Film Der Berg ruft (1937) einen Sieg der Bergkameradschaft. Kaschuba et 
al. hingegen, kommen nach einer ausführlichen Analyse des Films zum Schluss, 
dass  
                                          
225 vgl. Steiner Daviau 2001, S. 312 und Steiner 1995, S. 190f. 
226 vgl. Kracauer 1958, S. 170  
227 Trenker spielt darin den Tiroler Freiheitskämpfer Severin Anderlan, der sich gegen Napoleons Trup-
pen auflehnt, nachdem diese dessen väterlichen Hof niedergebrannt, Mutter und Schwester ermordet 
haben. Er wird selbst zum Verfolgten, versteckt sich in den Bergen und führt die Bauern zum Kampf, 
den er mit dem Tod bezahlt. 
228 vgl. Fiedler 1995, S. 20 
229 Joseph Goebbels hebt in seiner Rede vor den deutschen Filmschaffenden im Kaiserhof am 28. März 
1933 den Film Der Rebell als besonders positives Beispiel hervor. Auszüge aus der Rede siehe unter:   
o.  A. Die Goebbels-Rede im Kaiserhof am 28.03.1933. (02.02.2009) 
http://www.filmportal.de/df/ec/Artikel,,,,,,,,EE6E8FF2B826125CE03053D50B3701BF,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,.
html  
230 Der Rebell. Regie: Luis Trenker, Erstveröffentlichung 1932. Video. Film 101 Kaiser München. 2000. 
231 Steiner 1995, S. 192 
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„(…) auf emotionaler und symbolischer Ebene subtil verpackt, das ganze Arsenal 
der NS-Propaganda versammelt (ist): Rassismus, Sexismus, Führerkult, Männerkult 
und Militarismus.“232  
 
Auch sein Film Der verlorene Sohn (1934)233, den er teilweise in New York drehte, 
kann als anti-amerikanische Propaganda und Heim-ins-Reich-Film gelesen werden. 
Höfig erkennt darin das Wertesystem des NS-Systems: „‚Heimat‘ und ‚Leben‘ wird 
konfrontiert mit ‚Chaos‘, ‚Untergang‘ und ‚Fremde‘“.234 Die Bildsprache des Films, 
beispielsweise die Überblendung von Dolomitenwänden zu den Wolkenkratzern New 
Yorks, ebenso wie die Darstellung des sozialen Elends in New York, werden hinge-
gen als wichtiger Eindruck auf dem Weg zum italienischen Neorealismus gesehen.235  
Trenker ging mit den Nationalsozialisten bis zu seinem Film Der Feuerteufel (1940) 
konform. Dieser enthielt schließlich Dialoge, die Goebbels eindeutig auf Hitler bezog, 
der darin als Höllenhund bezeichnet wurde; ein Berufsverbot für Trenker war die 
Folge. Nach dem Krieg konnte Trenker nicht mehr an seine Erfolge anknüpfen. Er 
drehte zwar noch Filme, war aber vor allem als Bestseller-Autor und Erzähler im 
Fernsehen (Bayrischen Rundfunk) tätig.236 Kaschuba et al.237 klagen die Tatsache 
an, dass seine „solide NS-Karriere“ in den Mantel des Schweigens gehüllt wurde und 
er in der Nachkriegszeit nur mehr als der nette Geschichtenerzähler aus dem Kin-
derfernsehen gesehen wurde. Trenker hat seinen Beitrag zur Geschichte des Hei-
matfilmes geliefert, indem er dessen Aktionsradius bis nach Amerika ausdehnte. 
Auch seine hervorragend fotografierten und inszenierten Filme waren für die dama-
lige Zeit eine große Leistung. Für den heutigen Rezipienten bleibt die unterschwelli-
ge Propaganda höchstwahrscheinlich verborgen. 
 
5.3.1.3. Leni Riefenstahl (1902 – 2003) 
Leni Riefenstahl hingegen schlug einen anderen Weg ein. In den Filmen Fancks ver-
körperte sie die moderne, burschikose und bergsteigbegeisterte Berliner Göre. In 
ihrem Regie-Debüt Das blaue Licht (1932) versuchte sie die narrativ-dramaturgische 
                                          
232 Kaschuba et al. 1989, S. 48 
233 Der Film dreht sich um den draufgängerischen Holzfäller Tonio, der seine Braut verlässt und sein 
Glück in Amerika versucht, in der Hoffnung die amerikanische Millionärstochter Lilian wiederzutreffen. 
Zunächst arbeitslos und allein, trifft er nach einiger Zeit auf Lilian, die ihm seine Liebe gesteht. Tonia 
aber wird klar, dass die Liebe zu seiner Heimat stärker ist und er kehrt zurück.  
vgl. Filmportatl. de: Der verlorene Sohn. 
http://www.filmportal.de/df/4c/Uebersicht,,,,,,,,612240EAEAEA4DE6974241AF987D8938,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,,
,,,,,,.html (15.02.2008) 
234 Höfig 1973, S. 163 
235 vgl. Steiner 1995, S. 191f. und Steiner Daviau 2001, S. 313 
236 vgl. Steiner 1995, S. 192 
237 Kaschuba et al. 1989, S. 47 
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Gestaltung des Filmes zu vertiefen, dem Schauspielerischen mehr Gewicht zu verlei-
hen und den Bergfilm in das Mythologische überzuführen. Dieser Film sollte ihr ein-
ziger Bergfilm bleiben, denn damit erweckte sie die Aufmerksamkeit von Goebbels 
und Hitler. Moltke238 sieht in Riefenstahls Bergfilm den Übergang von der Ästhetik 
der Weimarer Republik zum nationalsozialistischen Heimatfilm, im Unterschied zu 
Kracauer, der diese Verbindung schon auf die frühen Werke Luis Trenkers projizier-
te. „ (…) das Blaue Licht begins to paint a picture of Heimat as a space that unites 
capitalist modernization with romantic iconography and racist biology.”239 Riefen-
stahl wurde in der Folge zur linientreuen Regisseurin des NS-Regimes und drehte 
unter anderem die Propagandawerke Triumph des Willens (1936) und den Berliner 
Olympiadefilm. Nach Ende des Krieges konnte sie sich aufgrund ihrer Werke und 
ihrer Nahbeziehung zu Adolf Hitler in der Filmbranche nicht mehr etablieren und re-
habilitieren.240 
 
5.3.1.4. Harald Reinl (1908 – 1986) 
Um dem Österreichbezug dieser Arbeit Rechnung zu tragen, soll hier auch noch kurz 
auf den österreichischen Regisseur und Autor Harald Reinl hingewiesen werden. Er 
begann seine Karriere als Skiläufer bei Arnold Fanck und versuchte sich ebenfalls, 
allerdings erst nach Ende des Zweiten Weltkrieges – dem eigentlichen Beginn seiner 
großen Karriere als Filmregisseur – am Bergfilm. Bergkristall (1949) und Nacht am 
Montblanc (1951) können dem Genre zugerechnet werden. Steiner241 argumentiert, 
dass es Reinl deutlich an gestalterischer Kraft fehlt: seine Landschaften sind inho-
mogen, d. h. sie setzten aus einzelnen Versatzstücken zusammen. Er versucht nicht, 
die mythische Macht des Hochgebirges heraufzubeschwören. Reinl drehte in den 
fünfziger Jahren zahlreiche Heimatfilme und ist heute aufgrund seiner Winnetou-
Filme bekannt. Er hatte eine kommerziell höchst erfolgreiche Karriere, von den Kriti-
kern wurde er ignoriert oder missachtet, da seine Filme allesamt dem trivialen 
Spektrum zugerechnet werden. In den siebziger Jahren verfilmte er zwei Ganghofer 
Romane; er war bis zu seinem tragischen Tod als Regisseur aktiv.242 
 
 
                                          
238 Moltke 2005, S. 49 
239 ebenda, S. 52 
240 vgl. Trimborn 1998, S. 69., Kaschuba et al.  1989, S. 46. und Steiner 1995, S. 190 
241 vgl. Steiner Daviau 2001, S. 314. und Steiner 1995, S. 188 
242 vgl. ebenda 
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5.3.2. Nationalsozialistische Heimatfilme 
Um zur Frage vorzudringen, ob das Heimatfilm Genre – dem immer attestiert wird 
unpolitisch und ahistorisch zu sein – während des NS-Regimes propagandistische 
oder ideologische Zwecke bedient hat, sollen zunächst einige grundlegende Struktu-
ren des NS-Filmwesens diskutiert werden.  
Die Historie des österreichischen Films ist unabdingbar mit der Filmgeschichte des 
Deutschen Reiches und der Weimarer Republik verbunden. Während des National-
sozialismus erreichte dies bisher unerreichte Ausmaße. Der Anschluss der österrei-
chischen Filmproduktion an das Deutsche Reich wird schon im Laufe der dreißiger 
Jahre vollzogen. Schon 1932 steigt die deutsche Tobis AG – die unter nationalsozia-
listischem Einfluss stand – bei der traditionsreichen österreichischen Filmprodukti-
onsgesellschaft Sascha-Film mit rund 48 Prozent der Aktien ein. 1934 wird die Ge-
sellschaft in Tobis-Sascha umbenannt und die nichtarische Geschäftsleitung (in der 
Person von Dr. Oskar Pilzer) sieht sich zum Rückzug gezwungen. Im selben Jahr 
lässt die österreichische Filmindustrie ein Mitspracherecht, bei für den Export nach 
Deutschland bestimmten Filmen, zu.243 Der Regisseur Richard Oswald schickt da-
raufhin ein sehr bezeichnendes Protestschreiben an den damaligen österreichischen 
Handelsminister:  
 
„Dieses Uebereinkommen ist so beschaemend fuer Oesterreich und setzt die oes-
terreichische Filmindustrie so unter die Vormundschaft der deutschen, dass es von 
diesem Moment an keine oesterreichische Filmindustrie mehr gibt, sondern nur 
noch eine deutsche, die ab und zu gestattet, dass ein deutscher Film in Oesterreich 
gedreht wird. (…) Die Herren aus Wien haben die oesterreichische Industrie um 
ein Linsengericht verkauft“.244  
 
Parallel dazu sind 1933 bereits die wesentlichen Kontrollinstanzen der nationalsozia-
listischen Filmpolitik in Deutschland installiert: die Reichskulturkammer, die Reichs-
filmkammer und die Reichsfilmbank, die die finanziellen Agenden übernahm. Mit der 
Neugründung der Tobis-Sascha Film als Wien-Film im Dezember 1938 ist die unab-
hängige österreichische Filmproduktion endgültig Geschichte. Doch der Niedergang 
ist nicht nur auf den nationalsozialistischen Druck zurückzuführen, sondern auch auf 
                                          
243 vgl. Büttner/Dewald 2002, S. 388ff. 
244 Loacker, Armin/Prucha, Martin. Die unabhängige deutschsprachige Filmproduktion in Österreich, 
Ungarn und der Tschechoslowakei. IN: dies. Unerwünschtes Kino. Der deutschsprachige Emigranten-
film 1934-1937. Wien. 2000. S. 20. Zitiert nach: Büttner/Dewald 2002, S. 388.  
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die schlechten ökonomischen Rahmenbedingungen und das Desinteresse des 
austrofaschistischen Regimes.245  
 
Von den insgesamt rund 1100 Filmproduktionen im Nationalsozialismus gelten etwa 
200 als direkte Propagandawerke.246 Die Heimat- und Bergfilme dieser Zeit gehörten 
größtenteils nicht dazu – einige prominente Ausnahmen werden in diesem Kapitel 
noch besprochen. Dies impliziert natürlich nicht, dass die Heimatfilmproduktionen 
frei von einer bestimmten subtilen ideologischen Einfärbung waren, und dass mit 
Unterhaltungsfilmen, zu denen man die Heimatfilme zählen muss, nicht ein be-
stimmter Zweck verfolgt wurde.247  
 
„Das Propagandistische wie das ‚Harmlos‘-Unterhaltende folgte einem genau kalku-
lierten Konzept. Filme, das war den NS-Machthabern sehr wohl bewußt, bildeten 
ein effektives Mittel zur unauffälligen Steuerung und Manipulation von Anschauun-
gen, Denkweisen, ‚Weltbildern‘.“248 
 
Das Reichspropagandaministerium war sich bewusst, dass durch das damals mo-
derne Medium Film eine weitreichende Beeinflussung der Menschen möglich ist. Der 
Spielfilm sollte die NS-Ideologie visualisieren und Gefühle instrumentalisierbar ma-
chen. Goebbels verwehrte sich jedoch gegen eine zu plumpe und vordergründig na-
tionalistische und faschistische Propaganda im Filmschaffen. Nach der Gleichschal-
tung der Massenmedien war Film und Kino ohnehin nur ein Teil der Volkserziehung, 
wenn auch kein unwichtiger.249 Die zahlreichen Tagebucheintragungen, die Goeb-
bels dem Thema Film widmete, lassen auf sein großes Interesse gegenüber diesem 
Medium schließen. Dokumentiert ist auch sein aktives Engagement in der Filmpro-
duktion, das bis zu direkten persönlichen Eingriffen, beispielweise bei der Rollenbe-
setzung, reichte. Auch bei der Prädikatisierung von Filmen hatte er das letzte Wort 
und bei Zensurfragen konnte er über sämtliche Instanzen hinweg eigenmächtig ent-
scheiden.250  
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246 vgl. Kaschuba et al. 1989, S. 39 und Kramer/Prucha 1994, S. 87 
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Bereits in seiner Rede im Berliner Hotel Kaiserhof im März 1933 (wenige Wochen 
nachdem die Nationalsozialisten an die Macht gekommen waren), betonte Goebbels 
die wichtige Funktion der Unterhaltungsfilme: 
 
„Das Schaffen des kleinsten Amüsements, des Tagesbedarfs für die Langeweile 
und der Trübsal zu produzieren, wollen wir ebenfalls nicht unterdrücken. Man soll 
nicht von früh bis spät in Gesinnung machen. Wir empfinden dafür selbst zu leicht, 
zu künstlerisch. Die Kunst ist frei und die Kunst soll frei bleiben, allerdings muß sie 
sich an bestimmte Normen gewöhnen.“251 
 
Diese filmpolitische Linie Goebbels war unter der Führungsriege der Nationalsozialis-
ten nicht unumstritten. Es gab Forderungen nach offeneren und radikaleren „Gesin-
nungsfilmen“.252  
 
Kaschuba et al.253 unterteilen die Gruppe der Heimatfilme während des NS-Regimes 
in „heitere“ und „ernste“ Produktionen. Die heiteren Produktionen dienten vornehm-
lich einem Zweck: zuerst sollten sie Erholung und Abwechslung vom Alltag bieten, 
dann von Hunger und Krieg. Einfache Handlungsstränge, fröhliche Personen, Situa-
tionskomik in lieblichen Landschaften usw. Die einzige ideologische Gefährlichkeit, 
die von derartigen Filmen ausging, war die Ablenkung. Ablenkung vor dem Krieg 
und vor den Problemen im Faschismus. Der Unterhaltungsfilm im Allgemeinen war 
das ideale Fluchtmittel, man wollte den/die ZuseherInnen in heile eine Welt entfüh-
ren und ihnen den „imaginären Kino-Wachtraum“254 ermöglichen.  
In den ernsten Produktionen wurden gezielt für die Propaganda wichtige Inhalte 
hervorgehoben.  Begriffe wie Heimaterde, Volksgemeinschaft, Blut und Boden soll-
ten durch diese Filme transportiert werden – Begriffe, derer sich bereits nationalis-
tisch-konservative Strömungen in der Weimarer Republik bedienten.255 Steiner256  
argumentiert, dass die völkischen Heimatfilme im Dritten Reich besonders gefördert 
wurden, weil sie, wie die Heimat-Kunst und die Blut-und-Boden Romane, „Teil des 
herrschenden ideologischen Konzepts waren und sich besonders gut zu Exemplifizie-
rung ‚deutscher‘ Eigenschaften eigneten.“  
                                          
251 o. A. Die Goebbels-Rede im Kaiserhof am 28.3.1933. (02.02 2009) 
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253 vgl. Kaschuba et al. 1989, S. 40 
254 Kramer/Prucha 1994, S. 111 
255 vgl. Kaschuba et al. 1989, S. 40 
256 Steiner 1987, S. 44 
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Die Geierwally257 (Regie: Hans Steinhoff, 1940) und Die goldene Stadt258 (Regie: 
Veit Harlan, 1942) sind die zwei bekanntesten Beispiele propagandistischer („ernste-
rer“ Heimatfilme). Die Geierwally stand der Autorin zur Sichtung zur Verfügung, 
deshalb wird dieses Werk detaillierter besprochen. Die Geierwally, nach dem Roman 
von Wilhelmine von Hillern aus dem Jahr 1875, dreht sich um das Schicksal der Wal-
ly, der Tochter eines vermögenden Bauern, der sie mit dem reichen Bauern Vinzenz 
verheiraten will. Die wilde, unbeugsame Wally, die jedoch den feschen Jagdgehilfen 
(Bären)Josef liebt, widersetzt sich dem Willen ihres störrischen und tyrannischen 
Vaters und wird auf die einsame Hochalm verbannt, wo sie gemeinsam mit ihrem 
gezähmten Geier Hansl lebt. Nach zahlreichen Turbulenzen und dem Tod ihres Va-
ters übernimmt Wally den Hof und kriegt in letzter Sekunde auch noch ihren Joseph 
(allerdings ohne den obligatorischen Filmkuss am Ende). 
Die Filmfigur der Wally verkörperte einen neuen Frauentyp. Bis dahin wurde immer 
nur die bürgerliche, mütterliche und aufopfernde Frau gezeigt; die Geierwally ver-
körperte Fleiß, Zähigkeit und Treue – Tugenden die den vielen deutschen Frauen, 
die in der Rüstungsproduktion tätig waren, oder den Bäuerinnen, die auf sich alleine 
gestellt waren, bewusst gemacht werden sollten. Zugleich wird sie aber in der Nähe 
ihres Josefs schnell weich und zeigt gegen Ende des Films auch ihre weibliche, sanf-
te Seite.259 Bezeichnend erscheint hier ein Zitat ihres Vaters zu Vinzenz: „Du wirst 
dir die Wally schon so biegen, wie du sie brauchst.“ 
Es lassen sich auch einige Unterschiede zwischen Roman und Verfilmung aufzeigen, 
die nicht unbedeutend sind. Im gesamten Film wird das Schicksal der Wally nicht so 
hart und erdrückend dargestellt wie im Buch. Dies hängt laut Kaschuba et al. damit 
zusammen, dass man das Bauerntum nicht in seiner tatsächlichen Härte zeigen 
wollte. Das Genre des Heimatfilms eignete sich wie kein anderes zur Glorifizierung 
des Bauerntums. Die bäuerliche, patriarchale Welt wurde bei der Geierwally wie 
durch ein verklärendes Glas präsentiert. Auch Fiedler beschreibt die Wertschätzung 
für das Bauerntum und deren Bedeutung für die Ernährung des deutschen Volkes 
(vor dem Hintergrund der Kriegsvorbereitung) als zentrales Motiv der Heimatfilme 
                                          
257 Der Stoff der Geierwally kann durchaus als Evergreen bezeichnet werden: Zum ersten Mal 1921 
verfilmt, folgten nach der Verfilmung durch Hans Steinhoff 1940 ein Remake im Jahr 1956, eine Paro-
die des Stoffes 1987 und eine TV-Aufbereitung 2005. 
258 Die goldene Stadt basiert auf dem Stück Der Gigant von dem zuvor schon erwähnten österreichi-
schen Heimatliteraten Richard Billinger. 
259 vgl. Kaschuba et al. 1989, S. 40f. 
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zu dieser Zeit. Der arische Bauer wurde zum urbildhaften Landmenschen hochstili-
siert.260 
 
„NS-Politik und NS-Ideologie ließen sich hier in einer Figur vereinen: das ‚edle Bau-
erngeschlecht‘ als ‚Ernährer der Nation‘ und zugleich als Träger von Idealen wie 
Brauchtum, Volksgemeinschaft und altnordischen Mythen. Alte, ländliche Heimat-
idyllen konnten so nationalistisch und rassistisch neu aufgerüstet werden, die dann 
zu ‚verteidigen‘ waren.“261  
 
Im Sinne der Identitätsstiftung im Nationalsozialismus sind die Heimatfilme, und 
vermutlich auch Teile der Unterhaltungsfilme im Allgemeinen, also keineswegs zu 
unterschätzen. Manche Faktoren, die über die Propagandaqualität der Filme ent-
scheiden, hat es wohl auch schon vorher gegeben (zum Beispiel in den Ganghofer 
Verfilmungen oder im Bergfilm). Entscheidend sind aber die Assoziationen der Zu-
schauerInnen. Die RezipientInnen sahen die Filme damals in einer gesellschaftlichen 
Atmosphäre, in der alles seine festgelegte Bedeutung hatte. Man verband einzelne 
Szenen mit eigenen, direkten Erfahrungen im realen Leben. Die gesamte Botschaft 
ist wohl nur mehr für Zeitzeugen wirklich zur Gänze decodierbar. Für das Publikum 
von heute erweisen sich die Filme als eher verschwiegenes Stück Zeitgeschichte – 
noch dazu wo der Film auf der Videoausgabe, die der Autorin zur Verfügung stand 
(aus dem Jahr 1994!), mit folgenden Worten angekündigt wird: „Ein Glanzlicht aus 
der guten alten Zeit. Eine Sternstunde des Films. (…) Einer der ganz großen Kino-
Klassiker!“262 
 
5.3.2.1. Die österreichische Situation 
Die Heimatfilme in der nationalsozialistischen Ära waren eindeutig eine Domäne des 
reichsdeutschen Films. Die Mehrzahl der rund 50 Spielfilme zwischen 1939 und 1945 
der Wien-Film beschäftigten sich vornehmlich mit dem „operetten- und weinseligen 
Wiener Film“263 und etablierten sich als ein Art „Hollywood an der Donau“264. Die 
Wiener Filme waren zuvor schon ein Begriff geworden und als Kassenschlager und 
Publikumshits geschätzt, vor allem durch Willi Forst Produktionen wie Maskerade 
(1934). Die Wien-Film war auf den ersten Blick anscheinend ein Sonderfall, eine von 
der sonstigen Filmpolitik im Dritten Reich abgedockte Produktionsstätte. Ihre Selbst-
                                          
260 vgl. Kaschuba et al. 1989, S. 40f. und  Fiedler 1995, S. 23f. 
261 Kaschuba et al. 1989, S. 41 
262 Die Geierwally. Regie: Hans Steinhoff. Video. PolyGram Video. 1994. (Hervorhebung B. S.) 
263 vgl. Steiner 1987, S. 45 
264 Fritz 1991, S. 118f. 
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ständigkeit in der Gesamtheit des NS-Filmschaffens und der NS-Filmwirtschaft ist 
aber eine Legende.265 
 
„Die scheinbar politisch unverbindlichen Produktionen der ‚Wien-Film‘ waren nicht 
Resultate einer Sonderstellung, erobert durch wienerisches Widerständlertum, 
durch phantasiegespeiste Distanz zu Berlin und durch charmant garnierte Verwei-
gerung, sondern eine sehr gezielte Maßnahme der NS-Filmproduktion. (…) die 
‚Wien-Film‘ (wurde) zu einem mächtigen Lieferanten für die durchorganisierte See-
lenmassage im Kino des Dritten Reiches.“266 
 
Der damalige Leiter der Wien-Film Karl Hartl erinnert sich 1971 rückblickend an die 
damalige Situation anders: Man habe sich selbst am Anfang ein Konzept gemacht 
und sei bewusst mit den Filmen in die Vergangenheit geflüchtet, weil man dort kei-
ne politischen Aussagen tätigen musste. Politik habe ihn persönlich auch nicht inte-
ressiert. Den Propagandawerken der Wien-Film, die es zwar nur in geringer Anzahl 
– aber doch – gab, schenkt Hartl keine Bedeutung, vielmehr betont er die spezielle 
Wiener Note dieser Produktionsperiode.267 
Gemäß Steiner268 gewann Heimat im österreichischen Film erstmals im Austrofa-
schismus eine ideologische Dimension: durch den Film Ernte (Regie: Geza von 
Bolvary, 1936). Paula Wessely und Attila Hörbiger verkörpern darin eine Magd und 
einen Großgrundbesitzer, die trotz der Standesunterschiede zueinander finden und 
deren Interesse – trotz aller Widrigkeiten – nur dem Einbringen der Ernte gilt. Auch 
Walter Fritz argumentiert, dass zu dieser Zeit die Politik Hitlers vermehrt an die 
Oberfläche drang.  
 
„Völkisches Gedankengut, der Aufruf zur Volksgemeinschaft, zum Zusammenhalt 
der sauberen, sogenannten gesunden und ebenmäßigen Menschen klang im Film-
dialog unverbindlich auf.“269  
 
Ein weiterer aus österreichischer Sicht besonders interessanter Heimatfilm mit pro-
pagandistischem Ansinnen ist die eher unbekannte deutsche Produktion Wetter-
leuchten um Barbara (Regie: Werner Klinger, 1941). Überthema ist die Heim-ins-
Reich Bewegung – die Notwendigkeit Österreich mit ins Boot zu holen. Der An-
schluss Österreichs an das Deutsche Reich wird als Befreiungsschlag der Tiroler 
                                          
265 vgl. Frankfurter, Bernhard. Rund um die „Wien-Film“-Produktion. Staatsinteressen als Impulsgeber 
des Massenmediums eines Jahrzehnts. In: Wächter-Böhm, Liesbeth. Wien 1945 davor/danach. Wien. 
Verlag Christian Brandstätter. 1985. S. 185 - 196, hier: S. 188 
266 Frankfurter 1985, S. 189. 
267 vgl. Filmgeschichte(n) aus Österreich. Folge 7. ORF 1971. Fernsehfilm. Zitiert nach: Fritz 1991, S. 
118ff.  
268 vgl. Steiner Daviau 1995, S. 193 
269 Fritz 1991, S. 98 
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Bergbauern inszeniert. Attila Hörbiger spielt darin einen nationalsozialistischen Bau-
ern und auch Kameramann Sepp Allgeier (bekannt von der Kameraschule Arnold 
Fancks) wirkt mit.270 Abgesehen von den literarischen und filmischen Wurzeln gibt 
es noch weitere Einflüsse, die im Folgenden noch kurz skizziert werden.  
 
5.3. Weitere Einflüsse 
Höfig271 attestiert dem volkstümlichen Theater zur Entwicklung des Heimatfilmes 
beigetragen zu haben. Detailliert beschreibt er die unterschiedlichen Ausprägungen 
von Volksschaupiel, Volkstheater und Bauerntheater, wobei vor allem die Entwick-
lungen im 19. Jahrhundert für den Heimatfilm relevant sind. Das Geschehen auf der 
Bühne wird durch die immer gleichen, wenigen traditions- und brauchbestimmten 
Topoi festgeschrieben. Aus österreichischer Sicht ist einerseits die Löwinger-Truppe 
bekannt; die eher grobe und derbe Bauernbühne wurde bereits im 16. Jahrhundert 
gegründet und erlangte durch regelmäßige Ausstrahlungen im österreichischen 
Rundfunk ab den siebziger Jahren bis in die neunziger Jahre große Beliebtheit in Ös-
terreich. Vor allem Paul Löwinger, der auch in zahlreichen Kinoproduktionen mit-
wirkte, ist heute noch ein Begriff. Andererseits ist die 1902 gegründete Exl-Bühne zu 
erwähnen, die den Ruf des qualitätsvollen Volkstheaters inne hatte. Der Oberspiel-
leiter Eduard Köck wirkte bereits in Luis Trenkers Filmen mit und auch noch im Hei-
matfilm der fünfziger Jahre.  
Weiters soll noch auf die Landschaftsmalerei und -fotografie hingewiesen werden. 
In der bildenden und abbildenden Kunst gibt es seit der Antike KünstlerInnen, die 
Wiedergaben von Ländlichkeit, Landleben und Landschaften entwerfen. Mit Beginn 
des 19. Jahrhundert stieg das Interesse an der Landschaftsmalerei, ähnlich der 
Entwicklung der Heimatliteratur. Kaschuba et al. weisen mehrmals auf die Kunst 
Caspar David Friedrichs (1774 – 1840) hin, dessen malerische Kompositionen als 
Vereinzelung und Vereinsamung des Menschen gedeutet werden können. Er malte 
die Landschaft und die Natur nicht nur als Kulisse, sondern als wirkendes Subjekt, 
ähnlich wie in den Volks- und Bergfilmen.272   
Eine ähnliche Entwicklung wie der österreichische Heimatfilm nahm auch die öster-
reichische Ländlichkeits- und Bauernfotografie. Die traditionelle Fotografie während 
der Ersten Republik wird als stark idealisierend beschrieben. Sämtliche physische, 
psychische und soziale Probleme werden ausgeklammert; während des NS-Regimes 
                                          
270 vgl. Steiner 1989, S. 45 
271 vgl. Höfig 1973, S. 143ff. und Steiner 1995, S. 194 
272 vgl. Kaschuba et al. 1989, S. 22ff. 
62 
werden die Bilder aufdringlicher und militanter. Erst mit Beginn der 1970er Jahre 
kommt es zu einer Neubewertung der modernen Ländlichkeitsfotografie. Diese Pha-
se ist von einer „Realitätsüberhöhung“ geprägt; Alltag wird ästhetisiert, der zermür-
bende Einheitsbrei des ländlichen Lebens wird Hauptinhalt der Bilder. Gemeinsam ist 
beiden Phasen ein gewisses „herhinken“ hinter der Gegenwart und das gleichzeitige 
Erinnern an bestehende Lebenswelten und Lebenswerte, die dem städtisch soziali-
sierten Betrachter fern sind.273 
In wie weit sich hier Parallelen zum österreichischen Heimatfilm wiederfinden soll in 
den kommenden Kapiteln veranschaulicht werden. Begonnen wird mit dem klassi-
schen Heimatfilm der fünfziger Jahre.  
 
6. Der Heimatfilm der fünfziger Jahre 
 
„Es streift bevorzugt durch Gebirgswälder oder Heidelandschaften, es ergötzt sich 
am Anblick von Rehkitzen oder blühenden Erikastauden, es intoniert unvermutet 
muntere oder melancholische Weisen und verwechselt dabei gerne künstlerische 
Ambitionen mit wirtschaftlicher Kalkulation.“274 
 
Dies ist nur eine von zahlreichen plakativen, kritisch-ironischen Beschreibungen, die 
sich in der Literatur über den Heimatfilm der fünfziger Jahre finden lassen. Wenn 
man an den Heimatfilm denkt, dann denkt man zuerst immer an die Produktionen 
dieser Ära – die idyllischen Bilder der Tiroler Berge, der Wachau und des Silberwal-
des haben sich bis heute im Heimatdiskurs erhalten und werden im Bezug auf die 
österreichische Identitätsbildung nach dem Zweiten Weltkrieg als maßgeblich erach-
tet. 
Annähernd ein Drittel der österreichischen Filmproduktionen der Nachkriegszeit 
(zwischen 1946 und 1966) sind Heimatfilme. Auf insgesamt 445 österreichische Fil-
me kam die Filmproduktion in diesem Zeitraum, wobei bei großzügiger Auslegung 
122 dem Heimatfilm-Genre zugerechnet werden können. Das sind rund 27 Prozent - 
also das bedeutendste deutsche Genre der fünfziger Jahre. Der Höhepunkt der Wel-
le beschränkt sich jedoch auf nur drei Jahre, die nach dem überragenden Überra-
                                          
273 vgl. Waitzbauer, Harald. Bildgewinn ist Bildverlust. Zur Veränderung der Bilderwelt im ländlichen 
Raum. In: Luger, Kurt/Fabris, Hans H. (Hrsg.). Medienkultur in Österreich. Film, Fotografie, Fernsehen 
und Video in der Zweiten Republik. Wien u. a. Böhlau Verlag. 1988. S. 383 – 412, hier: S. 405ff. 
274 Büttner, Elisabeth. Harmonie, die Zündstoff birgt - Der Heimatfilm der 1950er Jahre. In: Rösgen, 
Petra (Hrsg.). Verfreundete Nachbarn. Begleitbuch zur Ausstellung. Bielefeld, Bonn. Kerber Verlag 
2005. S. 132 - 139, hier: S. 132 
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schungserfolg von Echo der Berge im Jahr 1954 begannen.275 Steiner276 beschreibt 
vier Phasen, die nicht nur den Heimatfilm, sondern generell die österreichische 
Filmproduktion in diesem Zeitraum betreffen. Anhand dieser groben Einteilung ist 
auch das vorliegende Kapitel strukturiert, zuvor soll aber noch die spezifische Aus-
formung des Heimatfilm-Genres in den fünfziger Jahren charakterisiert werden.  
Merkmalskriterien, typische Motive, Symbole und Handlungsmuster sind in jeder 
umfassenden Arbeit zum traditionellen Heimatfilm zu finden.277 Da die meisten Per-
sonen mit den Ausformungen des fünfziger Jahre Heimatfilms vertraut sind und eine 
Analyse des Prototyps dieser Periode folgen wird, soll hier zunächst lediglich die Be-
schreibung von Steiner wiedergegeben werden, die sich explizit auf den österreichi-
schen Heimatfilm dieser Ära bezieht:  
 
„[Als Heimatfilme sind zu bezeichnen, all jene Filme] die nach ihrem eigenen 
Selbstverständnis ‚österreichische Eigenart‘ darstellen wollen, durch österreichische 
(Gebirgs-) Landschaft und/oder österreichisches Brauchtum und/oder österreichi-
sche Mentalität. Die Handlung, fast immer eine Liebesgeschichte, spielt innerhalb 
eines geschlossenen, einfachen Weltbildes in einer Einheit überschaubarer, privater 
Sozialkontakte und wird aus der Sicht des Städters betrachtet, auch wenn die Pro-
tagonisten zumeist dem bäuerlichen Milieu entstammen („Sommerfrischen-
perspektive“). Eine Anhäufung von schönen, klischeehaften Landschaftsbildern ist 
mit positiven, manchmal sogar mythischen Gefühlswerten aufgeladen. Der traditio-
nelle Stadt-Land-Gegensatz der Heimat-Kunst ist nur begrenzt gültig und ver-
schwindet mit der Ausbreitung des Tourismus immer mehr.“278 
 
Der Aufbau (1946 - 1949) 
Die österreichische Filmproduktion wird nach Beendigung des Krieges relativ rasch 
wieder aufgenommen – im Allgemeinen kommt das kulturelle Leben schnell wieder 
in Gang. Bereits am 1. Mai 1945 gab es die erste Aufführung des Wiener Staats-
opernensembles in der Wiener Volksoper279 und zum Ende des Jahres 1946 waren 
schon vier österreichische Produktionen erschienen. Generell herrschten aber 
schwierige Bedingungen für die Filmindustrie: es gab einen Mangel an Rohfilmmate-
rial, der Absatz ins Ausland war ungewiss, verursacht durch enorm komplizierte För-
der-, Finanzierungs- und Verleihstrukturen, zentrale Produktionsstätten waren be-
schlagnahmt und die Filmpolitik der Alliierten benachteiligte die österreichische Pro-
duktion. Die amerikanischen Filmverleiher hatten nach kurzer Anpassungszeit den 
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278 Steiner 1987, S. 46 
279 vgl. o. A. Die Geschichte: 132 Jahre Haus am Ring. 1869 – 1955. 
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österreichischen und auch den deutschen Markt völlig unter Kontrolle. Österreich 
schlitterte geradewegs in seine erste Filmkrise. Neben ökonomischen Ursachen er-
starrte der heimische Film noch dazu in (Vor)bildern der Vergangenheit. Der alte, 
vermeintlich neue pathetische Habsburger-selige Wien-Film-Stil wurde aufgewärmt 
und frisch serviert, dies jedoch nicht unerfolgreich. Der Spielfilm verkam zur Ware 
mit reinem Vergnügungswert gespickt mit reaktionären Elementen und zur Flucht- 
und Entspannungsmöglichkeit vor dem tristen Alltag. Die beiden erfolgreichsten 
Produktionen der Zeit waren Wiener Mädel (ein Überläuferfilm,280 Regie: Willi Forst, 
1949 mit 1,8 Mill. Besuchern) und Der Hofrat Geiger (Regie: Hans Wolff, langjähri-
ger Assistent von Willi Forst, 1947, 2,5 Mill. Besucher).281  
Büttner282 argumentiert, dass Der Hofrat Geiger283 einen Wendepunkt hin zum Hei-
matfilm markiert, da er einerseits Kontinuität versprach, andererseits in neue Bah-
nen aufbrach. Das kongeniale Duo Paul Hörbiger und Hans Moser garantierte zwar 
die klassische Willi Forst Unterhaltung, jedoch wird das Setting schnell vom zer-
bombten Wien in die Wachau verlagert. Dort ist die Natur als Landschaft bereits von 
Sentimentalität geprägt, das Dirndl bekommt folkloristischen Wert und der Touris-
mus ist ein zentrales Thema im Film. Die österreichische Landschaft wird als zeitlos 
und unverwundbar hochgepriesen. Der Hofrat Geiger startet als erster österreichi-
scher Streifen in Westdeutschland mit beeindruckendem Erfolg. Das Genre Heimat-
film nahm somit länderübergreifend erste Konturen an, mit einer gekonnten Mi-
schung aus Alt und Neu.   
 
Die Konsolidierung 1950 – 1954 
Diese zweite Phase ist von einer zunehmenden bis hin zur völligen, Ausrichtung und 
Abhängigkeit der österreichischen Filmwirtschaft von der BRD geprägt. Westdeut-
sche Verleihfirmen erlangten die Vorherrschaft am Markt, sodass der gesamte Film-
markt nun nach den Verleih-Interessen gestaltet wurde. Produktionen kamen nur 
nach direktem Auftrag von einem Verleih zustande, der damit unmittelbaren Einfluss 
                                          
280 Als Überläuferfilme werden jene Filme bezeichnet, die bereits vor Ende des Krieges begonnen wur-
den, es aber erst nach Kriegsende in die Kinos schafften. Für eine komplette Liste der österreichischen 
Überläuferfilme siehe: Büttner/Dewald 1997, S. 90 
281 vgl. Steiner 1987, S. 47 - 52, Angabe der Besucherzahlen: S. 92 
282 vgl. Büttner 2005, S. 133ff. 
283 Der Hofrat Geiger handelt von gleichnamigem Hofrat außer Dienst, der sich aus Langeweile von 
seinem Diener längst veraltete Akten zur Bearbeitung vorlegen lässt. Zufällig stößt er dabei auf den 
Namen seiner Jugendliebe und vermutet (zu Recht) in deren unehelicher Tochter sein Kind. Er reist in 
die Wachau, lernt Mariandl kennen und nach einigen Irrungen und Wirrungen endet der Film mit der 
Hochzeit vom Hofrat und seiner Jugendliebe Marianne – auch dem Mariandl wird zu ihrem Glück ver-
holfen.  Im Vorspann des Films ist übrigens zu lesen: „Dieser Film spielt im heutigen Österreich, das 
arm ist und voller Sorgen. Doch – haben sie keine Angst – davon zeigt er Ihnen wenig.“ 
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auf Drehbuch, Ästhetik und Wahl der SchauspielerInnen nehmen konnte. Deutsch-
österreichische Ko-Produktionen waren für österreichische Produzenten die Norm.284 
„Österreich degenerierte (…) zur Dependance der deutschen Filmwirtschaft, Abtei-
lung ‚billige Amüsierware‘“.285  
Mit Beginn der fünfziger Jahre begannen in der BRD die goldenen Kinojahre und mit 
dem ersten bundesdeutschen Farbfilm nach 1945 wurde gleichsam der Heimatfilm-
Boom losgetreten: Das Schwarzwaldmädel286 (Regie: Hans Deppe, 1950, 16 Mill. 
Besucher in der BRD, nach der gleichnamigen Operette von Leon Jessel aus dem 
Jahr 1917) war das Filmereignis des Jahres. Von den Kritikern verspottet, war die 
Publikumswirksamkeit außer Frage. Das neue Schauspieler-Traumduo, der Österrei-
cher Rudolf Prack und die Deutsche Sonja Ziemann – fortan als „Zieprack“287 ver-
marktet – setzten Zusammenarbeit und Erfolg auch gleich im nächsten Kassen-
schlager Grün ist die Heide (Regie: Hans Deppe, 1951, 18 Mill. Besucher in der 
BRD) fort. Fast alle Heimatfilme vermieden fortan Schwarz-Weiß Optik, kein anderes 
Medium bot unzerstörte Bilder des eigenen Landes in solchem Glanz (Agfa-Color). 
Der Heimatfilm hatte sich als Genre konstituiert und als Marktinstrument etabliert.288 
Steiner und Büttner289 argumentieren, dass sich gleichzeitig am Beispiel des ersten 
großen Erfolgs Schwarzwalmädel die Verlogenheit des Genres darstellt. Die Land-
schaftsaufnahmen setzten sich aus allen Teilen des Schwarzwaldes zusammen, so-
gar das Wirtshaus ist aus mehreren Gebäuden aus der Gegend zusammenmontiert. 
Dem Film ging es nicht um Authentizität, sondern um die Vermittlung von Emotio-
nen und Sehnsüchten. Die Diskrepanz zwischen dem Anspruch Natur (und Heimat) 
zu zeigen und der zusammengebastelten heilen Traumwelt ist ernüchternd. So trat 
das Genre seinen wirtschaftlichen Siegeszug an. 
 
Die Hochkonjunktur (1954/55 – 1959) 
Die Unterzeichnung des Staatsvertrages am 15. Mai 1955 brachte für die Filmwirt-
schaft nicht die erhofften Vorteile. Die zurückgegebenen Ateliers konnten nicht aus-
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289 vgl. Steiner 1987, S. 90 und Büttner 2005, S. 136 
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gelastet werden; die Wien-Film war enorm verschuldet. Zudem begann der Aufbau 
des Fernsehens, das von der Filmwirtschaft zunächst nur angefeindet wurde. Ausge-
löst durch den Überraschungserfolg Echo der Berge290 (Regie: Alfons Stummer, 
1954, rund 1 Mill. Besucher in Österreich; in Deutschland unter dem Titel Der Förs-
ter vom Silberwald vertrieben, im gesamten deutschsprachigen Raum rund 22 Mill. 
(!) Besucher bis 1958291) begann in Österreich der Produktionsboom derartiger Fil-
me. 292 Echo der Berge ist „der erfolgreichste und zugleich auch der folgenreichste 
Heimat-Film der fünfziger Jahre, der Prototyp (…).“293 
Deutsche und österreichische Produktionen waren oft eng miteinander verflochten 
und nur rein geschäftliche Überlegungen bestimmten, ob der Film nun ein Österrei-
chischer oder Deutscher werden sollte. Buchschwenter294 beschreibt dies simpel als 
gut funktionierendes System von Angebot und Nachfrage. Österreich war in der Rol-
le des Anbieters seiner Landschaften, Bewohner, Geschichte und Brauchtümer - 
kurzum dem Image der österreichischen Eigenart. Das deutsche Publikum war der 
Abnehmer, dessen Sehnsüchte und Bedürfnisse befriedigt werden sollten.  
1956 zeichneten sich bereits erste Krisensymptome (vor allem wirtschaftliche Einbu-
ßen) in der BRD ab, die mit einiger Verspätung auch Österreich erreichen sollten. 
1958 erreichte der Kinobesuch mit 122 Millionen seinen Höchststand und nahm von 
da an kontinuierlich ab. Zusätzlich schien das Publikum genug vom Heimatfilm zu 
haben – ein Geschmackswandel zeichnete sich ab.295 
Was aber sind die Gründe für den Erfolg des Heimatfilms während dieser Ära? Vor-
ab ist zu bemerken, dass es sich bei diesen Filmen um professionell gemachte und 
gute Unterhaltung handelt.  Wie zuvor schon erwähnt, reagierte der Heimatfilm da-
mals am sensibelsten auf die damaligen gesellschaftlichen Veränderungen nach 
Kriegsende. Man bot dem Publikum einen Ort an, wo die Geschichte scheinbar ste-
hengeblieben war, ein heil gebliebener Zufluchtsort. Real existierende Probleme 
wurden meist vollkommen ausgeblendet, Probleme wurden personalisiert und waren 
nicht strukturell verankert, Konflikte nur oberflächlich gelöst. „Die Geschehnisse 
                                          
290 Eine Inhaltsbeschreibung sowie eine ausführliche Analyse zu Echo der Berge siehe Kapitel 8.3.1., S. 
91 
291 Für heutige Verhältnisse eine unglaubliche Zahl. Titanic, der weltweit als der erfolgreichste Film gilt 
(nach Einspielergebnissen) erreichte seit seiner Veröffentlichung in Deutschland im Jahr 1998 beinahe 
18 Mill. Besucher. vgl. Filmhitlisten. Jahresliste (international) 1998. http://www.ffa.de/ (08.05.2009) 
292 vgl. Steiner 1987, S. 150 - 153 
293 Steiner 1987, S. 160, auch Büttner und Moltke bezeichnen Echo der Berge als Prototypen des Gen-
res: Büttner 2005, S. 138, Moltke 2005, S. 176 
294 Buchschwenter, Robert. Ruf der Berge - Echo des Fremdenverkehrs. Der Heimatfilm: Ein österrei-
chischer Konjunkturritt. In: Blümlinger, Christa/Beckermann, Ruth (Hrsg.). Ohne Untertitel. Fragmente 
einer Geschichte des österreichischen Kinos. Wien. Sonderzahl. 1996. S. 259 – 283, hier: S. 275 
295 vgl. Steiner 1987, S. 153ff. 
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spielen in einem scheinbar politikfreien, ahistorischen Raum (…).“296 Kaschuba et 
al.297 benennen vier reale Träume der Menschen in den Fünfzigern, die auch im 
Heimatfilm Eingang fanden und ihn zum Erfolg führten: „eine Heimat finden“, „Ehe 
und Familienglück“, „Wohlstand und sozialer Aufstieg“ und „Freizügigkeiten – Die 
Reise- und die Sexwelle“. Eine Mischung aus allen Komponenten machte wohl den 
enormen Erfolg aus. Trotz aller Erklärungen kommen Kaschuba et al. dennoch zum 
Schluss,  dass dieses Phänomen wohl auch immer ein wenig rätselhaft bleiben wird. 
 
Niedergang und Verfall (1960 - 1966) 
In den späten fünfziger und frühen sechziger Jahren erfasste die Filmwirtschaft eine 
weltweite Krise, die ihren Ausgang in den Vereinigten Staaten nahm und sich mit 
einem Dominoeffekt auf die BRD und Österreich auswirkte. Viele deutsche 
Verleihfirmen mussten zusperren, die Rosenhügel-Ateliers in Wien wurden an den 
Österreichischen Rundfunk verkauft und die Stadthallen-Produktion ging bankrott. 
Neben wirtschaftlichen Problemen müssen aber auch andere Ursachen benannt 
werden: Die Änderung der Freizeitgewohnheiten der Bevölkerung sowie der Sieges-
zug des Fernsehens. Das Kino hatte seine Vorrangstellung verloren, die Motorisie-
rung und der Massentourismus trugen wesentlich dazu bei. Film hatte nach wie vor 
reinen Warencharakter und wurde nicht als Kultur anerkannt.298 Fritz299 argumen-
tiert allerdings, dass die Heimatfilme nie Teil der Hochkultur werden wollten. Sie 
wollten unterhalten und ihre Produzenten suchten den rein finanziellen Erfolg. 
Allen Einwänden zum Trotz hatte Österreich die neuen Entwicklungen, die im Rest 
Europas im Gange waren, vollkommen verschlafen. In der BRD wurde bereits 1962 
die Filmförderung durchgesetzt und eine Gruppe junger deutscher Regisseure er-
klärte im selben Jahr im „Oberhausner Manifest“300 Papas Kino für tot und erhob 
den Anspruch den neuen deutschen Film zu schaffen. In Frankreich formierte sich 
die „Nouvelle vague“, in England „Free cinema“ usw. Nur in Österreich wurde erst 
1981 (!) ein Filmförderungsgesetz verabschiedet; viele ambitionierte Regisseure 
gingen daher von vornherein zum Fernsehen.301 
                                          
296 ebenda, S. 255 
297 vgl. Kaschuba et al. 1989, S. 81 - 87 
298 vgl. Steiner 1987, S. 218 - 224 
299 vgl. Fritz, Walter. Kino in Österreich 1945-1983. Film zwischen Kommerz und Avantgarde. Wien. 
Österreichischer Bundesverlag. 1984. S. 111 
300 „Das Oberhausner Manifest“ verfasst bei den 8. Westdeutschen Kurzfilmtagen im Volltext unter  
http://www.dhm.de/lemo/html/dokumente/KontinuitaetUndWandel_erklaerungOberhausenerManifest/ 
(08.05.2009) 
301 vgl. Steiner 1987, S. 224f. 
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Zugleich hatte der österreichische Film thematisch nichts Neues zu bieten. Die Hei-
matfilm-Klischees mussten für kommerzialisierte Abwandlungen des Genres einste-
hen: den Touristenfilm (früher noch: Fremdenverkehrsfilm), den Schlagerfilm und 
den Lederhosenfilm als filmische Ausformung der Sex-Welle gemäß dem Motto „Auf 
der Alm, da gibt’s koa Sünd‘“. Stars der Populärkultur wie Toni Sailer, Peter Kraus 
oder Peter Alexander und Waltraud Haas (das Filmliebespaar der sechziger Jahre) 
wedelten Skipisten hinunter und verliebten sich als singende Oberkellner Im weißen 
Rössl (Regie: Werner Jacobs, 1960) am Fließband. Titel wie 00Sex am Wolfgangsee 
(Regie: Franz Antel302, 1966) waren keine einmaligen Ausrutscher.303 
Die Filmindustrie folgte also den einflussreichen und gewinnbringenden Spuren der 
Tourismusindustrie. Schuh304 spricht von „Propaganda für die vorkapitalistische Idyl-
le“. In Anlehnung an Max Webers „Entzauberung der Welt“ im Zuge des Entwick-
lungsprozesses zur modernen Gesellschaft, wird im Heimatfilm „die Natur radikal 
entzaubert, auch die Landschaft wird als Ware ausgestellt, in manchen Exemplaren 
erscheint der Heimatfilm direkt als Tourismuswerberung, als Prospekt.“305 Kurios, 
aber wahr: Bis heute wirbt der Urlaubsort Naturns in Südtirol mit dem Slogan: 
„Wohnen wie im Heimatfilm.“306  
Summa summarum entwickelt sich die Natur im Heimatfilm zunächst zur Land-
schaft, in den fünfziger Jahre dann zur reinen Kulisse und mit dem Touristenfilm 
schließlich zum Konsumgegenstand. Das Genre ist (vorläufig) am Ende – der „Zünd-
stoff kam ihm abhanden“307 – und die spannungsärmste Phase seiner langen Ge-
schichte liegt hinter ihm, die unproduktivste Phase noch vor ihm.  
Frankfurter und Buchschwenter308 argumentieren, dass der österreichische Heimat-
film dieser Zeit wesentlich zur nationalen Identitätsfindung sowie zur Produktionen 
von Selbst- und Fremdbildern309 Österreichs beigetragen hat. Die Begründung die-
                                          
302 Zum frühen Filmschaffen von Franz Antel, der in der heutigen öffentlichen Rezeption fast aus-
schließlich mit den Bockerer Filmen identifiziert wird, empfiehlt sich Büttner/Dewald 1997, S. 240 - 244 
303 vgl. Steiner 1987, S. 222f. und Kaschuba et al. 1989, S. 103  
304 Schuh, Franz. Heimat bist du großer Filme. Thesen zur Kitschindustrie. In: Blümlinger/Beckermann 
1996, S. 247 – 257, hier: S. 254 
305 ebenda, S. 254 
306 Website Tourismusverein Naturns unter: http://www.naturns.it/unterkuenfte_suchenbuchen.php 
(03.06.2009) 
307 Büttner 2005, S. 139 
308 vgl. Buchschwenter 1996, S. 259ff. und Frankfurter, Bernhard. Heile Welt und Untergang. Zur My-
thologie des Heimat/films. In: Blümlinger, Christa (Hrsg.). Sprung im Spiegel. Filmisches Wahrnehmen 
zwischen Fiktion und Wirklichkeit. Wien. Sonderzahl. 1990. S. 335 – 342, hier: S. 337 
309 Nicht gänzlich unerwähnt, wenn auch nur in einer Fußnote, soll der exorbitante Erfolg der Familie 
Trapp bleiben. Die Filme Die Trapp Familie (1956) und Die Trapp Familie in Amerika (1958) waren in 
Österreich und der BRD große Publikumserfolge; danach war die Story als Musical am Broadway zu 
sehen, bis sie schließlich in The Sound of Music vom Amerikaner Robert Wise mit Julie Andrews in der 
Hauptrolle nochmals verfilmt wurde. In Österreich gänzlich unbekannt, hat der berühmteste Film über 
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ses Arguments liegt darin, dass der österreichische Identitätsdiskurs von der Hei-
matproblematik mitbestimmt wird (wurde), die Sujets der Filme auch heute noch in 
unseren Köpfen beim Gedanken an Heimat herumschwirren bzw. die Filme sich ja 
nach wie vor großer Beliebtheit im Fernsehen erfreuen und die Ästhetik der Filme 
auch heute noch für verschiedenste Zwecke nachgeahmt wird. Man denke bei-
spielsweise an den TV-Spot der Biermarke Gösser, mit der dem grün bemoosten 
Felsen entsprudelnden Quelle.310 Dassanowsky311 hingegen argumentiert, dass der 
Wiener Film wichtiger für die Identitätsbildung Österreichs gewesen sei, da „a highly 
structured social order, world prominence, and high art“ einen stärken Einfluss hat-
ten als der Heimatfilm, der ja hauptsächlich auf deutsche Wurzeln zurückgeht, wo-
mit man in Österreich nach dem Krieg nichts mehr zu tun haben wollte. Schachin-
ger312 hat sich in ihrer Diplomarbeit eingehend mit dem Zusammenhang zwischen 
Film und nationaler Identität auseinandergesetzt und auch sie begreift den Heimat-
film als Kulturprodukt der fünfziger Jahre, der „insbesondere in der Hochblüte des 
Kinos einen Auftrag hatte, nämlich zur Schaffung einer (neuen?) österreichischen 
Identität beizutragen.“ 
 
6.1. Kontinuität  
Der österreichische Film der Nachkriegszeit (und der Heimatfilm im Speziellen) müs-
sen sich (zu Recht) dem Vorwurf der Kontinuität und der Rückgriffe stellen. Büttner 
und Dewald sind der Ansicht, dass  
 
„die österreichischen Filme nach 1945 (…) sich auch als eine Geschichte der be-
wußten Rückgriffe auf Erzählhaltungen, der Übernahme eines Formenkatalogs der 
Vergangenheit und dessen Modifikation sehen und lesen (lassen).“313  
 
Nach dem Ende des Dritten Reiches in der unmittelbaren Nachkriegszeit bis in die 
sechziger Jahre hinein, zeigte der österreichische Film Vertrautes. Stoffe, Formen 
                                                                                                                       
Österreich wohl mehr zum Image von Apfelstrudel & Co. beigetragen als sonst jemand/etwas. Auch 
heute gibt es noch Sound of Music-Touren in Salzburg. Selbstverständlich nur auf Englisch: 
http://www.sound-of-music.com/ (08.05.2009) Siehe auch den Essay von Embacher, Helga. The 
Sound of Music. Filmisch transportierte Österreichbilder 1. In: Moser, Karin (Hrsg.). Besetzte Bilder. 
Film, Kultur und Propaganda in Österreich 1945-1955. Wien. Verlag Filmarchiv Austria. 2005. S. 285 – 
302. 
310 Ein kurzer, aber interessanter Blick auf die Website der Biermarke macht deutlich, dass durchge-
hend mit Heimatfilm-Sujets für das Bier geworben wird. http://www.goesser.at/ (08.05.2009) 
311 vgl. Dassanowsky 2005, S. 160 
312 Schachinger 1993, S. 35 
313 Büttner/Dewald 1997, S. 89 
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und Personen, die auch schon Jahrzehnte zuvor das Filmgeschehen geprägt hatten, 
blieben bestehen.  
Im wirtschaftlichen, politischen, sozialen und kulturellen Bereich zeigt sich eine 
deutliche Kontinuität nach 1945 und der NS-Zeit, der Zwischenkriegszeit und der 
Zeit der Monarchie. Die sogenannte und vielzitierte Stunde Null hält einer gesamt-
gesellschaftlichen historischen Analyse nicht stand.314 Das Schlagwort der damaligen 
Zeit lautete bezeichnenderweise auch „Wiederaufbau“ und nicht „Neuaufbau“.315 
Robert Menasse vermerkte dazu in seinem Essay über die österreichische Identität: 
„Katastrophale Kontinuitäten und Wiederholungszwang – in Österreich heißt das: 
Tradition.“316 
Die deutlichsten Formen der Rückgriffe sind die Remakes – erfolgsversprechende 
Geschichten werden einfach wieder und wieder verfilmt. Remakes waren im Heimat-
filme-Genre überaus beliebt. Zuvor wurde dies schon am Beispiel Der Pfarrer von 
Kirchfeld und Die Geierwally verdeutlicht. Höfig listet insgesamt 32 Filmtitel auf (nur 
in der BRD), die öfter als einmal verfilmt wurden. Dazu zählen auch die beiden er-
folgreichsten deutschen Produktionen das Schwarzwaldmädel (1933, 1950) und 
Grün ist die Heide (1932, 1951).317 
Zudem ist die personelle Kontinuität nicht zu vergessen. Nicht nur Heimatliteraten 
wie Karl Heinrich Waggerl schafften es in drei verschiedenen politischen Systemen 
(Ständestaat, NS-Diktatur und Zweite Republik) Anerkennung zu finden, auch viele 
Regisseure, Schauspieler, Kameraleute etc. Zuvor wurde dies schon am Beispiel von 
Fritz Ostermayr und an den Kameraleuten der Fanck-Schule illustriert. Auch die Kar-
rieren der Nazi-Starregisseure wie Veit Harlan (Die goldene Stadt 1941, Jud Süß 
1940318) oder des österreichischen Regisseurs Gustav Ucicky (Heimkehr 1941319) 
gingen nach Ende des Regimes weiter. 
Personelle Kontinuität bedeutete aber nicht gleichzeitig eine uneingeschränkte Wei-
terführung der Ästhetik. Höfig320 argumentiert, dass sich zum Beispiel die Kamera-
                                          
314 vgl. ebenda (aus einem Interview mit Oliver Rathkolb), S. 140; Zum Thema Kontinuität und Stunde 
Null siehe auch: Wächter-Böhm, Liesbeth (Hrsg.). 1945 davor/danach. Wien. 1985 ; Kramer, Tho-
mas/Prucha, Martin. 100 Jahre Kino in Deutschland, Österreich und der Schweiz. Wien. 1994 ; Luger, 
Kurt/Fabris, Hans H. (Hrsg.). Medienkultur in Österreich. Wien u.a. 1988. 
315 vgl. Birnbaumer, Ulf. Wiederaufbau oder Neuaufbau. Der Wiener Theaterbetrieb beginnt mit einem 
Rückgriff. In: Wächter-Böhm 1985, S. 165 - 176, hier: S. 165 
316 Menasse 1992, S. 63 
317 vgl. Höfig 1973, S. 237 
318 Jud Süß ist ein antisemitischer Propagandafilm, der zu den ärgsten Machwerken der NS-Diktatur 
gezählt wird.  
319 Heimkehr zählt zu den wenigen Propagandawerken der Wien-Film. Paula Wessely und Attila Hörbi-
ger wirkten mit. 
320 Höfig 1973, S. 158 
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leute der Fanck-Schule nach Ende des Krieges auf die neuen Anforderungen der 
Filmbranche einstellen mussten. Deshalb kam es in Heimatfilmen der fünfziger Jahre 
oft zu Diskrepanzen zwischen der visuellen Qualität und der dramaturgischen Ebene 
– „Niveaulosigkeit“ – wie Höfig es nennt. 
Steiner und Seesslen321 sehen den Heimatfilm der fünfziger Jahre sowohl personell 
als auch ästhetisch als Erbe der faschistischen Filmkultur an. Greis bezeichnet ihn 
sogar explizit als „postfaschistisch“322.  
 
6.2. Die Erben des Heimatfilms323 
„Der Heimatfilm, so kurios es klingt, steht als Pate auch am Beginn des österreichi-
schen 21. Jahrhunderts.“324 Ein Weg führte das Genre geradewegs ins Fernsehen. 
In den achtziger Jahren begann die erfolgreiche Zweitverwertung der klassischen 
Heimatfilme der fünfziger Jahre im Österreichischen Rundfunk, die bis heute andau-
ert. Samstags und sonntags Nachmittag – auf ORF 2 bzw. auf den beiden öffentlich-
rechtlichen deutschen TV-Sendern ARD und ZDF – kann man sich meist bei und mit 
den alten Filmen vergnügen. Die Quoten sind beachtenswert: Beispielsweise er-
reichte Echo der Berge am Pfingstmontag 2009, gleichgeschaltet mit einem Holly-
wood Spielfilm auf ORF 1, einen Marktanteil von 22 Prozent (der Spielfilm auf ORF1 
lediglich 14 Prozent)325. Der private TV-Sender Austria9 – dessen Slogan bezeich-
nenderweise schon „Wiedersehen macht Freude“326 lautet – wiederholte im ersten 
Halbjahr nach Sendestart im Dezember 2007 fast durchgehend ausschließlich Hei-
matfilme. Auf gleicher Schiene fährt auch der Special-Interest-Sender „Heimatkanal“ 
der Mainstream Media AG (empfangbar über Premiere, im „Gute-Laune-Paket“ 
abonnierbar). Tagtäglich stehen Heimatfilme, Heimattheater, heimatliche Serien und 
volkstümliche Unterhaltungsmusik am Programm.327 
Im Laufe der achtziger Jahre entstanden dann die ersten Heimatserien. 1985 starte-
te Die Schwarzwaldklinik mit großem Erfolg; es folgten unzählige weitere: Der Berg-
doktor, Der Landarzt, Forsthaus Falkenau, Ein Schloß am Wörthersee bis hin zu  
                                          
321 vgl. Steiner 1987, S. 256 und Seesslen 1990, S.346 
322 Greis, Tina Andrea. Der Bundesdeutsche Heimatfilm der fünfziger Jahre. Frankfurt am Main. Disser-
tation. 1992. S. 130. Greis stellt diese These als Resümee am Ende ihrer Arbeit auf.  
323 in Anlehnung an Esterhammer, Ruth. Heimatfilm in Österreich. Einblicke in ein facettenreiches Gen-
re. In: Neuhaus, Stefan (Hrsg.). Literatur im Film. Beispiele einer Medienbeziehung. Würzburg. Königs-
hausen & Neumann. 2008. S. 177 – 198, hier: S. 183 
324 Beckermann 2003, S. 210 
325 vgl. ORF Medienforschung. AGTT/GfK Teletest 2009. Grundgesamtheit: österr. Bv. in TV-Haushalten 
ab 12 J. http://mediaresearch.orf.at/c_fernsehen/console_aktuell/console.htm?y=1&z=1 (03.06.2009) 
326 Website des TV-Senders Austria9: http://www.austria9.at/home (12.06.2009) 
327 vgl. Heimatkanal – Fernsehen mit Herz. Informationen von http://www.heimatkanal.de/ 
(03.06.2009) 
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SOKO Kitzbühel. Diese Serien mischen Elemente des klassischen Heimatfilms mit 
Elementen anderer Genres – am beliebtesten und erfolgreichsten sind dabei Ele-
mente der Krimiserie und der Arztserie. Dazu kommen noch diverse Rosamunde 
Pilcher und Inga Lindström Verfilmungen, die zwar meist in Cornwall, Irland oder 
Schottland spielen, aber auf das gleiche deutsch-österreichische Schauspieleren-
semble zurückgreifen und nach ähnlichem Muster gestrickt sind. Dem Publikum ge-
fällt‘s, dem ORF bringt‘s Quote.328  
Beckermann329 sieht den nächsten Schritt zur „Defiktionalisierung des Genres“ in 
den ORF-Vorabendserien (früher noch als Willkommen Österreich betitelt, heute je 
nach Jahreszeit Frühlings-, Sommer-, Herbst- oder Winterzeit) und den volkstümli-
chen Musiksendungen, vom Musikantenstadl über Willkommen bei Carmen Nebel bis 
hin zu Hansi Hinterseer musizierend auf diversen österreichischen Bergen. Der Hei-
matfilm war ein Kunstprodukt, die diversen Formate sind aber organisierte Ereignis-
se und gestaltete Fernseh-Shows. Büttner330 argumentiert, dass die erzählten Ge-
schichten längst nicht mehr im Vordergrund stehen. „Das Motto lautet schlicht: 
Heimat-Performance.“ 
Den Erfolg der Erben des klassischen Heimatfilms sieht Trimborn331 im Phänomen 
des Mediums Fernsehens begründet. Dieses biete Fluchtpotential vor der Realität, 
sowie Entspannung und Erholung vom Alltag. Dieses Argument erscheint aber zu 
kurzsichtig, da es nahezu auf das gesamte Fernsehprogramm zutrifft und sich nicht 
konkret auf die heimatlichen Formate bezieht. Seesslen hingegen bietet eine über-
zeugendere Argumentation: Der Heimatfilm als Genre antwortete in den fünfziger 
Jahren zwar auf konkrete Bedürfnisse des Publikums, aber zugleich hat das Genre  
 
„(…) universale (zumindest für unseren Kulturbereich) allgemeingültige Bilder für 
einen bestimmten Dialog zwischen den Problemen des Fortschritts und der Behar-







                                          
328 vgl. Esterhammer 2008, S. 183f. 
329 vgl. Beckermann 2003, S. 208ff. 
330 Büttner 2005, S. 139 
331 vgl. Trimborn 1998, S. 159 
332 Seesslen 1990, S. 344 
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7. Neuer Heimatfilm 
 
Parallel führte ein anderer Weg das Heimatfilm-Genre unter der Bezeichnung neuer, 
kritischer, linker, moderner oder Anti-Heimatfilm zurück auf die Kinoleinwand bzw. 
als Form des anspruchsvollen Fernsehspiels vom und mit dem ORF zum Publikum. 
Wann, wo und von wem diese neue(n) Bezeichnung(en) geprägt wurde(n) ist nicht 
mehr auszumachen. Die folgenden Kapitel versuchen eine gewisse Struktur in dieses 
„Begriffs-Wirr-Warr“ zu bringen. 
Der neue Heimatfilm taucht in den sechziger Jahren erstmals in Deutschland auf. 
Nach dem Oberhausner Manifest im Jahr 1962, in dem lautstark der neue deutsche 
Film proklamiert wurde, setzten sich die Autorenfilmer ab 1969 kontinuierlich und 
kritisch mit dem dominantesten deutschen Genre auseinander – beeinflusst von den 
gesellschaftlichen Ereignissen im Jahr 1968. Sie reflektierten damit zwar ihre eigene 
Tradition, nutzten aber gleichzeitig die Popularität des bewährten Genres aus. Auto-
renfilmer und Werke wie Volker Schlöndorff (Der plötzliche Reichtum der armen 
Leute von Kombach, 1971), Rainer Werner Fassbinder (Katzelmacher, 1969), Peter 
Fleischmann (Jagdszenen aus Niederbayern, 1969), Herbert Achternbusch (Servus 
Bayern, 1971) und Reinhard Hauff (Mathias Kneißl, 1971) u. a. fallen in diese Riege, 
die in der Literatur als „linker Heimatfilm“ bezeichnet wird.333 Laut Kaschuba et al.334 
können diese Produktionen aber nicht als „Anti-Genre“ oder neue Heimatfilm-Welle 
bezeichnet werden. Die Filmemacher treten nicht mit einer gemeinsamen Program-
matik auf, noch orientieren sie sich an einem gemeinsamen ästhetischen Kanon. 
Hingegen liefert jeder einzelne Film eine individuelle kontextspezifische Auseinan-
dersetzung mit dem Erbe Heimat.  
Ähnliches trifft auf die österreichische Entwicklung zu. Von einer Welle kann ange-
sichts der Unterschiedlichkeit sowohl bei den Produktionsbedingungen, als auch bei 
den Themen und Motiven und der geringen Resonanz beim Publikum nicht gespro-
chen werden. Ein ideologisches Grunddokument wie das Oberhausner Manifest gab 
es von und für den österreichischen Film nicht und das Filmförderungsgesetz ließ 
auch noch bis 1981 auf sich warten. Ab Mitte der sechziger bis Anfang der achtziger 
Jahre war der österreichische Spielfilm in einem Ausnahmezustand und mehr oder 
weniger – tot. Deshalb musste der ORF in die Bresche springen: Ab Mitte der siebzi-
                                          
333Eine eingehende Untersuchung zu diesen ersten neuen deutschen Heimatfilmen liefert: Schacht, 
Daniel Alexander. Fluchtpunkt Provinz. Der Neue Heimatfilm zwischen 1968 und 1972. Münster. MAkS 
Publikationen. 1991. 
334 Kaschuba et al. 1989, S. 101f. 
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ger Jahre gab es eine Hochkonjunktur an Fernsehfilmen bzw. Fernsehspielen, die 
auf literarischen Vorlagen österreichischer Autoren beruhten und sich oft um hei-
matliche Themen und Motive drehten.335 Begünstigend für diese Entwicklung waren 
die aufflammende Heimatdebatte rund um ein neues, aktives Verständnis von Hei-
mat336 und die österreichische Anti-Heimatliteratur – die kritische Darstellung der 
Provinz als Ort des Unheils und der Dummheit – rund um Franz Innerhofer (Schöne 
Tage, 1974, Schattenseite 1975), Elfriede Jelinek (Liebhaberinnen, 1975, Die Ausge-
sperrten, 1980) und Gernot Wolfgruber (Herrenjahre, 1976) als prominenteste Ver-
treter. Der ORF fungierte in doppelter Rolle als Auftraggeber und (Ko-)Produzent; er 
erfüllte somit seinen Bildungsauftrag als öffentlich-rechtlicher Sender und die öster-
reichischen Autoren und Filmemacher verdienten sich auf diese Art und Weise ihren 
Lebensunterhalt. Sie konnten unter relativ gesicherten, freien Bedingungen Filme 
drehen. Die Fernsehspiele wurden oftmals mehrfach ausgezeichnet. 1981 wurde mit 
42 Produktionen die Spitze erreicht.337 
Bisher gibt es keine umfassende Zusammenstellung (ähnlich dem Werk Gertraud 
Steiners für den fünfziger Jahre Heimatfilm), die sich dem neuen österreichischen 
Heimatfilm widmet.  Erste Ansätze finden sich zwar in Büttner/Dewald und Schlem-
mer338, in beiden Werken werden aber nur einzelne Filmbesprechungen ohne dezi-
dierte Genre-Zuordnung durchgeführt. Eine erste Definition des Genres in Abgren-
zung zu den klassischen Heimatfilmen liefert Schachinger:  
 
„(…) eine dokumentarische Inszenierung, einen sorgsamen Umgang mit Sprache, 
durchaus unkitschige Landschaftsaufnahmen und eine realistische Darstellung.“339  
 
Esterhammer340 geht einen Schritt weiter und stellt einen ausführlicheren Motivkata-
log vor, dessen sich das „Subgenre“ neuer Heimatfilm bedient. Dazu zählt sie etwa 
„die kritische Darstellung von gesellschaftlichen Strukturen in der Provinz“, das 
                                          
335 Wulff führt als prominenteste Beispiele an: Der Sohn eines Landarbeiters (Regie: Axel Corti, 1975), 
Der Jagdgast  (Regie: Fritz Lehner, 1978), Auf freiem Fuß (Regie: Peter Keglevics, 1979), Niemands-
land (Regie: Dieter Berner, 1981), Schöne Tage (Regie: Fritz Lehner, 1981), Herrenjahre (Regie: Axel 
Corti, 1983). vgl. Wulff, Constantin. Die Erinnerung als Brandstiftung. „Hirnbrennen“ von Leopold Hu-
ber. In: Schlemmer, Gottfried (Hrsg.). Der neue österreichische Film. Wien. Wespennest. 1996. S. 114 
- 126, hier: S. 126 
336 siehe Kapitel 3.1., Seite 23 
337 vgl. Szely, Sylvia. HEIMAT/BILDER. Lektüre dreier österreichischer Romane und Filme aus den sieb-
ziger und achtziger Jahren. Wien. Verlag. Ed Praesens. 1998. S. 4 - 12 
338 vgl. Büttner/Dewald 1997 und Schlemmer 1996. 
339 Schachinger, Sonja. Über Wolfram Paulus. Wenn du eine Botschaft hast, schick ein Telegramm. In: 
Illetschko, Peter (Hrsg.). Gegenschuß. 16 Regisseure aus Österreich. Wien. Wespennest 1995. S. 173 – 
191, hier: S. 174 
340 vgl. Esterhammer 2008, S. 185 
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„Aufzeigen zwischenmenschlicher, durch Gefühlsarmut, Sprachlosigkeit und Gewalt 
geprägter Beziehungen“, die „Thematisierung von Gewalt in der Familie“ und die 
„Darstellung des harten Arbeitsalltags und sozialer Probleme auf dem Land“.341 
Esterhammer geht hierbei stark auf soziale Komponenten ein, vergisst aber auf die 
räumliche Komponente. Natur als Landschaft wird nun nicht mehr als Kulisse oder 
Konsumgegenstand dargestellt, sondern als Lebensgrundlage. Der Reiz der ästheti-
schen Wahrnehmung fällt weg. Vereinfacht gesprochen kommt es im neuen Heimat-
film zu einer Begriffsumkehr: typisch positive besetzte Topoi des klassischen Hei-
matfilms werden negativ gepolt: Natur, Landleben, Arbeit, Familie, Beziehungen und 
Sexualität.  
Die Entwicklungen in Bezug auf den neuen österreichischen Heimatfilm sind noch 
sehr jung und dementsprechend ist dessen Charakterisierung auch noch sehr vage. 
Noch dazu ist der klassische Heimatfilm im öffentlichen (intellektuellen) Diskurs ein 
diskreditiertes Genre, in dessen Fahrwasser die Filmemacher ihre Werke nicht gerne 
sehen wollen. In der Literatur ist meist zu lesen: „Film XY kann dem neuen oder kri-
tischen Heimatfilm zugeordnet werden.“ Nicht mehr und nicht weniger. Ist der neue 
Heimatfilm nun ein eigenständiges Genre, ein Subgenre oder bloß eine Entwicklung 
ohne Nachwirkungen? Im Rahmen dieser Arbeit wird der neue Heimatfilm als eine 
Weiterentwicklung des klassischen Heimatfilm-Genres interpretiert und als Subgenre 
klassifiziert. Zu diesem „genrification“-Prozess will die Arbeit einen Beitrag leisten. 
Die nächsten Kapitel folgen dieser Entwicklung, von den ersten Ansätzen über die 
„Hochkonjunktur“ in den achtziger Jahren bis hin zu aktuellen Entwicklungen.  
 
7.1. Erste Ansätze 
Kurt Steinwendner gab dem Heimatfilm bereits im Jahr 1953 einen erfrischenden 
Impuls mit seinem Werk Flucht ins Schilf.342 Der Film wird einerseits von Steiner als 
klassischer Heimatfilm kategorisiert, andererseits von der Filmkritik als „neoveristi-
scher Krimi“343 bezeichnet. Steinwendner setzt auf kontrastreiches Schwarz-Weiß – 
sehr ungewöhnlich zur damaligen Zeit, wo alle die Farbenpracht von Agfa-Color nut-
zen wollten – und dreht in der pannonischen, flachen Landschaft im burgenländi-
                                          
341 Für den gesamten Motivkatalog siehe: Esterhammer 2008, S. 185 
342 Flucht ins Schilf handelt von dem Fund einer Leiche im Schilfgürtel des Neusiedler Sees. Raubmord 
wird als Motiv angenommen und mehrere verdächtige Männer geraten ins Visier der ermittelnden Gen-
darmen. Es offenbart sich ein brisantes Beziehungsgeflecht, das am Ende die Unschuld des Hauptver-
dächtigen beweist. 
343 Rebhandl, Bert. Nachsaison. Zum österreichischen Spielfilm seit 1968. In: Schlemmer 1996, S. 17 – 
48, hier: S. 23 
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schen Seewinkel. Das Landleben diente nicht nur als Hintergrund für die Handlung, 
sondern das Leben auf dem Land war Teil der Handlung. In Verbindung mit Flucht 
in Schilf soll auch Moos auf den Steinen344 (Regie: Georg Lhotsky, 1968, mit der 
jungen Erika Pluhar in der Hauptrolle), der in vielfacher Hinsicht als erster „Neuer 
Österreichischer Film“ gilt, nicht unerwähnt bleiben. Der hauptsächlich aus Eigen-
mitteln des Produzenten finanzierte Film – ebenfalls in Schwarz-Weiß gehalten – 
schafft eine Balance zwischen Kunst und Kommerz-Ansprüchen und nimmt ein 
Thema auf, über das noch viele Filme folgen werden: Österreich im Zweiten Welt-
krieg. Rebhandl sieht in diesen beiden Filmen eine „topographische(.) Gegenbewe-
gung zum Klischee des alpinen Österreich, das in der Chiffre vom ‚Silberwald‘ fest-
geschrieben wurde.“345  
Einige weitere Heimatfilme zeichnen sich auch durch ein gewisses „Bemühen um 
Realismus“346 aus. Darunter fallen beispielsweise die beiden Romanverfilmungen des 
norwegischen Schriftstellers Trygve Gulbranssen Und ewig singen die Wälder (Re-
gie: Paul May, 1959) und Das Erbe von Björndal (Regie: Gustav Ucicky, 1960). Stei-
ner kategorisiert auch eine Gruppe von „Ernsten Heimat-Filmen“347, unter denen Der 
Weibsteufel (Regie: Georg Tressler, 1966) hervorsticht. Der Film wird Teil der Ana-
lyse sein. Die Verfilmung nach dem Drama von Karl Schönherr war zuvor bereits 
1951 von Wolfgang Liebeneiner verfilmt worden. Tressler setzt auf Schwarz-Weiß-
Optik, Anti-Idylle und wich von der Vorlage Schönherrs ab. Damit fiel er beim Publi-
kum durch und bei der Berlinale wurde der Film mit Ignoranz bestraft. Im Vergleich 
dazu mobilisierte die Verfilmung 1951 eine halbe Million Kino-Besucher, wurde nach 
Cannes geschickt und hielt sich strikt an die Blut-und-Boden durchtränkte Vorlage 
Schönherrs, die der herrschenden öffentlichen Meinung offensichtlich zu gefallen 
schien.348   
Nach diesen ersten Ansätzen dauert es dann nochmal etwa zehn Jahre, bis das 
Heimatfilm-Genre „revitalisiert“349 wurde, wie es Dassanowsky bezeichnet, durch das 
                                          
344 Die Verfilmung nach Gerhard Fritschs gleichnamigem Roman spielt in einem zerfallenen, barocken 
Schloss im Marchfeld unweit der österreichischen Grenzen. Die feindlich befreundeten Literaten Petrik 
und Mehlmann und dessen Verlobte die Baronesse Jutta verbringen ein Wochenende gemeinsam in 
diesem Schloss, wo ihre unterschiedlichen Vorstellungen von Österreich nach dem Krieg zu Tage tre-
ten. 
345 Rebhandl 1996, S. 23 
346 Büttner/Dewald 1997, S. 108 
347 vgl. Steiner 1987, S. 228 - 237 
348 vgl. Frankfurter 1990, S. 337 und Steiner 1987, S. 101f. 
349 Dassanowsky 2005, S. 240 
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sechsteilige Fernsehdrama die Alpensaga.350 Sie markiert den Generationensprung 
(von der Kriegsgeneration) zu den anklagenden Kindern. Berner, Pevny und Turri-
ni351 verfolgten mit der Alpensaga drei Intentionen: sie wollten, erstens, Geschichten 
aus der österreichischen Geschichte „von unten erzählen“ – aus der Perspektive der 
Bauern, Knechte und Mägde. Daraus sollte, die zweite Intention, „die Sehnsucht der 
Menschen nach einem anderen Leben spürbar werden.“ Und drittens wollte man 
zeigen, dass das Medium Fernsehen zu mehr als seichter Unterhaltung im Stande 
ist.352 Die Alpensaga erregte im Inland enormes Aufsehen: Die konservative Presse 
(Der Bauernbündler, das Neue Volksblatt Linz und die Kronen Zeitung), die Kirche 
und die ÖVP protestierten gegen die, ihrer Meinung nach, unhistorische und un-
sachgemäße Darstellung der Bauern. Der Drehbeginn wurde von aufgebrachten 
Bauern boykottiert.353 Aus heutiger Sicht argumentiert jedoch Beckermann354, dass 
sich abgesehen von der Rolle der Natur nicht wirklich viel im Vergleich zum traditio-
nellen Heimatfilm geändert habe. „Die Kamera konzentriert sich auf das Leben der 
Menschen im Dorf, auf ihre Arbeit und ihre Rituale. Gletscher rufen nicht, Geier dro-
hen nicht.“ Klischeebilder werden aber trotzdem bedient – soziale Konflikte werden 
beispielsweise als ethnische ausgetragen. Auch Steiner argumentiert, dass die Al-
pensage heute „ebenso antiquiert und links-ideologiebeladen [wirke] wie der ‚alte‘ 
Heimatfilm Anfälligkeit zur Rechtslastigkeit im Lebens- und Kulturbegriff zeigte.“355 
Versuche sich von rechten und linken Ideologien zu befreien, folgten in den achtzi-
ger und neunziger Jahren. 
 
7.2. Die achtziger Jahre 
An die politischen siebziger Jahre reihten sich die autobiographischen Autoren der 
achtziger und neunziger Jahre. Diese beiden Jahrzehnte sind von sehr vielseitigen 
und heterogenen Heimatfilmen geprägt – der Heimatfilm war nun nicht mehr „links“ 
und „Anti“, sondern „einfach nur“ kritisch. Viele Regisseure und Autoren hatten al-
lerdings nicht die Intention einen neuen Heimatfilm zu machen.356  
 
                                          
350 Regie: Dieter Berner, Buch: Peter Turrini, Wilhelm Pevny; (Teil 1+2 1976/77, Teil 3+4 1977/78, Teil 
5+6 1979/1980). Die Alpensaga dreht sich um das Leben und die Probleme der Landbevölkerung von 
1900 bis 1945. 
351 vgl. Pevny, Wilhelm/Turrini, Peter/Berner, Dieter. Lob und Intentionen. In: DVD (Hülle). Alpensaga 
5+6. Der österreichische Film. Edition Der Standard. Nr. 78. Vertrieb Hoanzl. 2007. 
352 ebenda 
353 vgl. Büttner/Dewald 1997, S. 9 und Steiner 1987, S. 23 
354 Beckermann 2003, S. 202 
355 Steiner 1995, S. 196 
356 Rebhandl 1996, S. 36 und Esterhammer 2008, S. 187 
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 „Den filmischen Heimatpanoramen der fünfziger Jahre, die sich in ihrem Rundhori-
zont der vorgegebenen Bildmuster gegen jede Neugier abdichten, tritt seit Beginn 
der achtziger Jahre ein Respekt vor der vorgefundenen Realität entgegen. Ein an-
derer, manchmal auch persönlich gefärbter Blick, eine geduldige Art, Bilder zu fin-
den und zu rahmen, eine Form der Montage, die gegenüber der Wirklichkeit Integ-
rität bewahren möchte, werden wirksam. Filme laden zum Sehen und Hören der 
Landschaft, der Bewohner, ihrer Geschichten, ihres Alltags ein.“357 
 
 
Unter diese Beschreibung von Büttner und Dewald fallen Filme wie Der stille Ozean 
(Regie: Xaver Schwarzenberger, 1983), Raffl (Regie: Christian Berger, 1984) Hei-
denlöcher (Regie: Wolfram Paulus, 1986) oder Höhenangst (Regie: Houchang 
Allahyari, 1994). Gregor358 schreibt, dass sich in den meisten europäischen Ländern 
zu dieser Zeit ein Trend zur Aufwertung des Regionalen ausmachen ließ. Nicht nur 
bei den Filmen an sich, sondern auch in deren Rezeption sowie bei der Kritik. Das 
„Besondere“ war gefragt: eine neue Art von Authentizität, der Wert und die Tiefe 
des ganz normalen, des Alltäglichen, aber nicht im Sinne einer Verherrlichung oder 
Verklärung, sondern im Sinne einer kritischen Durchleuchtung. Gregor empfiehlt 
dem europäischen Film in seinem Artikel, sich weiterhin noch stärker an das Diktum 
von Jean Renoir zu halten: demzufolge kann ein Film nur außerhalb seines Ur-
sprungslandes Erfolg haben, wenn er so genau und so ehrlich wie möglich auf die 
Realitäten der Region oder des Landes eingeht und daraus seine künstlerische Ei-
genform entwickelt. Man solle auf den Regionalismus als Inspirationsquelle ver-
trauen. 
Christian Berger hat sich bei seinem Film Raffl359 an diesen Ausspruch gehalten. 
Berger360 hatte nicht die Absicht einen Heimatfilm zu machen, geworden ist es aber 
doch einer, wie er selbst schreibt. Er wollte lediglich eine lokale Geschichte erzählen, 
die man auf der ganzen Welt versteht. Dass der Film dann in den verschiedensten 
Kulturräumen (Kairo, Moskau, Israel, Frankreich) funktioniert hat, war doch überra-
schend. Nur in Österreich hatte der Film seine Probleme. Erst nach dem internatio-
nalen Festivalerfolg war der Film in Wien in nur einem Kino mit Mini-Leinwand zu 
sehen. Der Film war der öffentlichen Wahrnehmung quasi entzogen. Auch der Film-
                                          
357 Büttner/Dewald 1997, S. 376 
358 vgl.Gregor, Ulrich. Das „regionalistische“ Kino. Bemerkungen zu einem aktuellen Filmtrend. In: Ci-
nema. Unabhängige schweizerische Filmzeitschrift. Jg. 32. Stroemfeld/Roter Stern. Basel. September 
1986.  S. 35 – 39, hier: S. 35 - 39 
359 Raffl schildert das Schicksal des „Judas von Tirol“ (Franz Raffl), der den Tiroler Freiheitskämpfer 
Andreas Hofer an die Franzosen verriet. Von seiner Frau und Ziehtochter verlassen und aus der Ge-
gend vertrieben, geht er nach Bayern, wo es ihm zunächst recht gut zu gehen scheint. Er wird jedoch 
mit der Einsamkeit und Heimatlosigkeit nicht fertig. 
360 vgl. Berger, Christian. Wie kann man nur nach 10 Jahren von Vergangenheit sprechen. In: Ernst, 
Gustav/Schedl, Gerhard (Hrsg.). Nahaufnahmen: zur Situation des österreichischen Kinofilms. Wien, 
Zürich. Europaverlag. 1992. S. 365 – 375, hier: 367 
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kritiker Philipp361 schreibt, dass der Film in den heimischen Kinos keine Chance hat-
te. Das Versprechen und die Hoffnung, die der Film gegeben hatte, scheiterten am 
Leiden der österreichischen Filmwirtschaft. Die oftmalige Resignation der Filmschaf-
fenden sei nicht verwunderlich, da sie „mangels einer funktionierenden, intelligente 
Dramaturgien fördernden heimischen Filmindustrie letztlich sehr allein bleiben.“ 
Eine der wichtigsten filmischen Auseinandersetzungen mit dem Heimat-Begriff im 
deutschsprachigen Raum liefert Edgar Reitz mit seinem über sechszehnstündigen 
Fernseh-Mammutwerk Heimat – Eine deutsche Chronik (1984) in elf Teilen. Darin 
erfindet Reitz das Dorf Schabbach im Hunsrück (Rheinland-Pfalz) und begleitet das 
Leben zweier Familien vom Ersten Weltkrieg bis in die achtziger Jahre und verge-
genwärtigt damit deutsche Geschichte. Heimat schlug im deutschen Fernsehen ein 
wie eine Bombe. Pro Folge sahen genauso viele Menschen zu, wie in den fünfziger 
Jahren den Förster vom Silberwald – rund 22 Millionen! Es folgte in den neunziger 
Jahren Die zweite Heimat – Chronik einer Jugend und im Jahr 2004 Heimat 3 – 
Chronik einer Zeitwende. Heimat ist eine „Kulturgeschichte des Alltags der kleinen 
Leute“.362 Regionale Besonderheiten werden gekonnt mit gesamtgesellschaftlichen 
Prozessen verwebt und damit wird eine konkrete Vermittlung des Besonderen und 
des Allgemeinen, der Provinz und der Welt möglich. Jedoch verzichtet Reitz auf 
links-ideologisierte Klischeebilder und auf die Jagd nach den Außenseitern der dörfli-
chen Gemeinschaft, wie dies etwa der Alpensaga vorgeworfen wird. Ein „kritischer 
Regionalismus“ hat Heimat und Heimat zum Erfolg geführt und wieder salonfähig 
gemacht.363  
 
7.3. Die neunziger Jahre 
Zu Beginn der neunziger Jahre entstanden zunächst die beiden autobiographisch 
gefärbten Erstlingswerke von Wolfgang Murnberger: Himmel oder Hölle (1990) und 
Ich gelobe (1994). Kleines Kino aus den Regionen, das immer weniger provinziell 
anmutete. Damit war der Übergang zum „modernen Heimatfilm“ gelegt, der sowohl 
künstlerisch wie kommerziell überzeugte. Das Heimatfilm-Genre war verjüngt wor-
den und mit neuen Inhalten und Formen gefüllt. Esterhammer verwendet den Be-
griff moderner Heimatfilm im Einklang mit der Filmkritik und argumentiert: 
 
                                          
361 vgl. Philipp, Claus. Versuch über die Mühsal. Christian Bergers „neuer“ Heimatfilm „Raffl“. In: DVD 
(Hülle). Raffl. Der österreichische Film. Edition Der Standard. Nr. 66. Vertrieb Hoanzl. 2007. 
362 Steiner 1987, S. 23 
363 vgl. Kaschuba et al. 1989, S. 140 und Schacht 1991, S. 285 
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„Zu den kritischen Heimatfilmen am Anfang dieser Entwicklung, die aufdecken, 
aufwecken, erziehen wollten, sind inzwischen moderne Heimatfilme dazugekom-
men, die neben einer herkömmlichen Dosis Kritik vor allem Unterhaltung bie-
ten.“364 
 
Das Feuilleton beobachtet alle Entwicklungen in Richtung neuer Heimatfilm genau 
und geradezu argwöhnisch, aber durchaus positiv. Einige Filme wurden bereits von 
der Kritik zum Retter des Genres hochgejubelt, darunter die österreichische Produk-
tion Die Siebtelbauern365 (Regie: Stefan Ruzowitzky, 1998) oder die deutsche Pro-
duktion Wer früher stirbt, ist länger tot (Regie: Marcus Rosenmüller, 2006).366 Of-
fensichtlich muss das Heimatfilm-Genre also von der Filmkritik jedes Jahrzehnt neu 
belebt und neu gerettet werden. Ähnlich dem Heimat-Begriff, der mittlerweile seit 
rund 40 Jahren Konjunktur hat, aber immer wieder aufs Neue plötzlich wieder da 
und „in“ ist. In Wahrheit ist es wohl so, dass der Heimatfilm nie wirklich weg war, 
sondern sich, mit neuen Elementen versetzt, einfach weiterentwickelt und verändert 
hat. Eine Wiederbelebung liest und verkauft sich jedoch besser, der Heimatfilm war 
aber nie verloren oder gar tot. Eine Entwicklung am aktuellen österreichischen Film 
zeigt, dass viele Filme mit dem Begriff Heimat zu tun haben – einer mehr, der ande-
re weniger. Von der Kritik, dem Publikum sowie den Filmschaffenden werden sie 
nicht explizit als Heimatfilme bezeichnet. Darunter fallen etwa die soziale Milieustu-
die März (Regie: Händl Klaus, 2008) oder das Drama Revanche (Regie: Götz Spiel-
mann, 2008). Heimat spielt im österreichischen Film also auch außerhalb vom Hei-
matfilm-Genre eine Rolle bzw. werden Elemente des Heimatfilms ebenso von ande-
ren Genres verwendet. 
Eine ganz andere Form des Heimatfilms entwickelte sich in Richtung Satire, etwa 
Helden in Tirol (Regie: Niki List, 1998) oder schon zu Beginn der Neunziger der un-
vergessliche Fernsehklassiker Die Piefke-Saga (Regie: Wilfried Dotzel, Werner Mas-
ten und Felix Mitterer, Mitterer war zugleich der Autor, 1990, Teil 4: 1993). Die Pief-
ke-Saga beschreibt die Erlebnisse der Berliner Familie Sattmann, die jedes Jahr im 
gleichen Tiroler Dorf im Zillertal ihren Sommer verbringt. Das Verhältnis zwischen 
                                          
364 Esterhammer 2008, S. 189 
365 Die Siebtelbauern spielt auf einem Bauernhof im Mühlviertel. Der Bauer wird ermordet und hat in 
seinem Testament seinen Hof – zum Argwohn der anderen Großbauern – seinen Knechten und Mäg-
den vererbt. Die neuen Bauern finden sich schnell mit der Situation zurecht, aber die Situation eskaliert 
aufgrund der Missgunst der anderen Dorfbewohner. Der Film wird von Dassanowsky  als „Alpenwes-
tern“ bezeichnet. Dies bestätigt Esterhammers Argumentation, dass der Heimatfilm sich mit Elementen 
anderer Genres mischt. vgl. Dassanowksy 2005, S. 241 
366 vgl. Esterhammer 2008, S. 187 und o. A. Heimat und das deutsche Kino. In: http://www.br-
online.de/bayerisches-fernsehen/kino-kino/filmherbst-gespraech-kino-kino-podium-
ID1223476132933.xml, Stand: 14.10.2008. (17.05.2009) 
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Deutschen und Österreichern wird dabei mit beißendem Sarkasmus aufs Korn ge-
nommen. Wirklich gut kommt bei diesem Zwist nur das unterhaltene Publikum weg. 
Im umstrittenen vierten Teil der Saga mündet die vermeintliche Heimatidylle in ei-
nem Science-Fiction-Albtraum: Kühe aus Plastik, Berge auf Müllhalden und die Ein-
wohner als Roboter. Tiroler Touristiker befürchteten einen Imageschaden und inter-
venierten beim ORF. Esterhammer argumentiert, dass mit der satirischen Form ver-
sucht wurde, eine kritische Distanz zum Heimatlichen zu erreichen.367 
 
Das Genre blickt auf eine lange Geschichte mit Erfolgen und Misserfolgen zurück. 
Mal wurde ein Massenpublikum bedient, mal eine Minderheit. Zunächst unpolitisch 
und ahistorisch verortet wurde später im Heimatfilm Geschichte von unten aufgear-
beitet und damit im öffentlichen Diskurs für Aufregung gesorgt. Wie hat sich die 
Heimat im Film aber konkret präsentiert? Und wie wurde das Genre von der Filmkri-
tik angenommen oder gar mit konstruiert? Zuerst gehasst und dann gelobt? – Was 
ist dran an dieser These, die öfters beiläufig in der Literatur zu finden war. Wie sich 
die Lesart der Heimatfilme im Laufe der Jahre geändert hat und welche Heimatbil-
der transportiert wurden, soll im nun folgenden Teil anhand einer exemplarischen 
Auswahl von vier Filmen erarbeitet werden. 
  
                                          
367 vgl. Esterhammer 2008, S. 186f.  
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8. Bilder und Lesarten von Heimat – eine exemplarische 
Anwendung 
 
Der empirische Teil dieser Arbeit beginnt zunächst mit einer Methodendiskussion, 
welche die qualitative Vorgehensweise argumentiert und die Besonderheiten qualita-
tiver Forschung bespricht. Danach wird im Untersuchungsdesign Forschungsziel, 
Forschungsfragen und der Forschungsgegenstand dargestellt. Schließlich werden die 
genrespezifische Filminterpretation (nach Werner Faulstich) und die qualitative In-
haltsanalyse (nach Philipp Mayring) nach einer jeweils kurzen Methodenbeschrei-
bung angewandt. Im letzten Kapitel der Arbeit folgt die Darstellung, Interpretation 
und Zusammenführung der Ergebnisse vor dem Hintergrund der Cultural Studies. 
 
8.1. Methodendiskussion 
Für die vorliegende Arbeit wurde eine qualitative Vorgehensweise gewählt: erstens, 
weil mittels quantitativer Zugangsweise ein kaum zu bewältigender Film- und Text-
korpus zustande gekommen wäre; zweitens, sich die Fragestellung der Arbeit nach 
den sinnstiftenden Momenten im jeweiligen zeitlichen und räumlichen Kontext rich-
tet – die Filme und die Texte sollen gewissermaßen selbst zu Wort kommen. Eine 
standardisierte, quantitative Methode hätte dieses Erkenntnisinteresse kaum befrie-
digen können.  
Die Wurzeln qualitativen Denkens gehen bis auf Aristoteles zurück, der auch als 
dessen Urvater bezeichnet wird. Ein gewisses Unbehagen gegenüber den vorherr-
schenden quantitativen Methoden hat ebenfalls eine lange Geschichte, diese Ten-
denzen verstärkten sich um 1980 in den Sozialwissenschaften. Es wurde kritisiert, 
dass das soziale Feld in seiner Vielfalt eingeschränkt sei und komplexe Strukturen 
vereinfacht und reduziert dargestellt werden. Schon Aristoteles trat aber für ein 
Wissenschaftsverständnis ein, bei dem die historischen und entwicklungsmäßigen 
Aspekte der zu erforschenden und untersuchenden Gegenstände zu betonen seien. 
Außerdem solle eine wissenschaftliche Analyse Werturteile zulassen und induktives 
Vorgehen, also vom Besonderen zum Allgemeinen, solle erlaubt sein. Aber auch die 
qualitativen Methoden müssen sich Kritik aussetzen: die Stichprobengröße sei sehr 
klein und nicht nach dem Zufallsprinzip ausgewählt und man erhalte keine statisti-
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schen, allgemeingültigen Aussagen.368 Die Grundlagen qualitativen Denkens 
basieren laut Mayring auf fünf Postulaten: 
 
o „die Forderung stärkerer Subjektbezogenheit der Forschung,  
o die Betonung der Deskription und der Interpretation der Forschungssub-
jekte,  
o die Forderung, die Subjekte auch in ihrer natürlichen, alltäglichen Umge-
bung (statt im Labor) zu untersuchen, und schließlich  
o die Auffassung von der Generalisierung der Ergebnisse als Verallgemeine-
rungsprozess.“369 
 
Diese fünf Postulate führt Mayring370 weiter aus zu dreizehn Säulen des qualitativen 
Denkens, wovon diejenigen, die für den Zweck der Analyse dieser Arbeit am zent-
ralsten erscheinen, noch kurz skizziert werden sollen:  
o Bei der Orientierung am Subjekt sollte immer die „Ganzheit“ des Subjekts 
und seine „Historizität“ berücksichtigt werden, sowie eine problemorientierte 
Herangehensweise. 
o Das Postulat der Deskription impliziert zunächst eine „Einzelfallbezogenheit“. 
Eine genaue Beschreibung des Subjekts kann auch nur möglich sein, wenn 
man mit möglichster „Offenheit“ an den Gegenstand herantritt und die me-
thodischen Schritte einer genauesten „Kontrolle“ unterzogen werden.  
o Die Interpretation schließt eine vorurteilsfreie Forschung von vornherein aus. 
Das „Vorverständnis“ des Forschers bezüglich des Forschungssubjektes be-
inhaltet auch eine „Introspektion“, eine Zulassung, subjektiver Erfahrungen 
des Forschers. Demnach ist Forschung immer ein Prozess der Auseinander-
setzung mit dem Gegenstand, eine „Forscher-Gegenstands-Interaktion“.   
o Das Verallgemeinerungspostulat setzt auf eine „argumentative Verallgemei-
nerung“, wo begründet werden muss, auf welche Situation, Bereich und Zeit 
hin generalisiert werden kann. 
 
Auch qualitative Forschung muss darauf bedacht sein, sich nach Gütekriterien 
qualitativer Forschung messen zu lassen. Die Gütekriterien müssen der Methode 
angemessen sein: im Unterschied zu quantitativer Forschung flexibler und ihre Vor-
gehensweise auch weit mehr argumentativ. Grundlegend wird zwischen Kriterien 
der Validität (= der Gültigkeit) und der Reliabilität (= der Zuverlässigkeit) unter-
                                          
368 vgl. Mayring, Philipp. Einführung in die Qualitative Sozialforschung. Eine Anleitung zum qualitativen 
Denken. 5. Auflage. Weinheim und Basel. Beltz Verlag. 2002. S. 12 und Lamnek, Siegfried. Qualitative 
Sozialforschung. 4. Auflage. Weinheim und Basel. Beltz Verlag. 2005. S. 3f. 
369 Mayring 2002, S. 19, Gliederung B.S. 
370 vgl. Mayring 2002, S. 24f. 
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schieden.371 Mayring372 benennt sechs übergreifende Kriterien qualitativer For-
schung:  
o „Verfahrensdokumentation“: der Forschungsprozess muss bis ins Detail 
dokumentiert sein und somit nachvollziehbar gemacht werden. 
o „Argumentative Interpretationsabsicherung“: Interpretation sollen nicht 
gesetzt, sondern argumentativ begründet werden und in sich schlüssig 
sein. Auch „Alternativdeutungen“ sind zu überprüfen, da sie ein wichtiges 
Instrument der Geltungsbegründung von Interpretationen sein können. 
o „Regelgeleitetheit“: auch bei qualitativer Forschung ist systematisches 
Vorgehen entscheidend. Die Forschung muss sich an bestimmte Verfah-
rensregeln halten, wobei diese nicht sklavisch einzuhalten sind. Keine 
Regel ohne Ausnahme. 
o „Nähe zum Gegenstand“: Qualitative Forschung soll möglichst nahe an 
der Alltagswelt sein und ein offenes Verhältnis herstellen. 
o „Kommunikative Validierung“: dies impliziert, dass auch die Betroffenen 
oder die Beforschten mit einbezogen werden. Wenn sich diese im Ergeb-
nis wiederfinden, kann das zur Absicherung der Forschungsergebnisse 
erheblich beitragen. 
o „Triangulation“: der Forscher sollte versuchen unterschiedliche Lösungs-
ansätze für die Fragestellung zu wählen und diese vergleichen. Durch un-
terschiedliche Analysestränge lassen sich Stärken und Schwächen aufzei-
gen und „zu einem kaleidoskopartigen Bild“ zusammensetzen. 
 
8.2. Untersuchungsdesign 
Das Erkenntnisinteresse dieser Arbeit dreht sich um die unterschiedliche Darstellung 
von Heimat im österreichischen Heimatfilm und um die unterschiedlichen Lesarten 
der Heimatfilme durch die Filmkritik. Wie hat sich Heimat im Film präsentiert? Wie 
wurde das Genre von den Kritikern373 gelesen? Dies wird, wie bereits erwähnt, mit-
tels zwei qualitativer Methoden bei vier exemplarisch ausgewählten Filmen unter-
sucht. Zuerst werden mit der genrespezifischen Filminterpretation (nach Werner 
Faulstich) die verschiedenen Darstellungsweisen von Heimat im Film analysiert. Da-
nach wird mittels einer qualitativen Inhaltsanalyse (nach Philipp Mayring) die Reso-
                                          
371 vgl. Mayring 2002, S. 140 
372 ebenda, S. 144ff. 
373 Um den Lesefluß, speziell im Kapitel der Interpretation zu erleichtern, wird im Bezug auf die Filmkri-
tiker und Filmkritikerinnen auf die Binnen-I-Schreibweise verzichtet. 
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nanz der Filmkritik gefiltert. Dadurch soll eine Kontextualisierung von Heimat im ös-
terreichischen Heimatfilm ermöglicht werden, sowie die Beständigkeit und Historizi-
tät von Heimat im Film verdeutlicht werden. Es sei hier nochmals darauf hingewie-
sen, dass Heimat als genrekonstituierender Kern aller Ausformungen des Heimat-
film-Genres angesehen wird. Die Filminterpretation spiegelt naturgemäß die Subjek-
tivität und Kontextgebundenheit der Forscherin wider, dadurch wird aber eine ge-
naue und dichte Beschreibung ermöglicht, die als Tendenz für weitere Filme des 
Genres gelten kann. Die Filminterpretation ist als die persönliche (analytisch fundier-
te und theoriegesteuerte) Lesart der Forscherin einzustufen, die im Gegensatz zu 
den Filmkritikern zu einer anderen Zeit, mit anderem Wissen über das Genre und in 
einem anderen sozio-kulturellen Gefüge situiert ist. Ein spannender Mix, der im Ka-
pitel der Darstellung und Interpretation der Ergebnisse verknüpft wird.  
 
8.2.1. Forschungsfragen 
Die Forschungsfragen unterteilen sich einerseits in allgemeine (Definitions)Fragen, 
die bereits zu Beginn der Arbeit gestellt und im Laufe der Arbeit auch schon beant-
wortet wurden. Andererseits wurden zu Beginn Fragen gestellt, die sich konkret an 
die Filme und die Filmkritiken richten: 
 
o Welche Bilder von Heimat werden in den österreichischen Heimatfilmen er-
zeugt? Welche unterschiedlichen Darstellungsweisen lassen sich aufzeigen? 
o Wie hat die Filmkritik auf die Filme reagiert? Gab es variierende Lesarten – 
sowohl in den unterschiedlichen Jahrzehnten also auch in den verschiedenen 
Printmedien – und welche Rückschlüsse lassen sich davon auf den Umgang 
mit dem Begriff Heimat ziehen?  
 
Durch die Auseinandersetzung mit dem Heimat-Begriff und der Herausarbeitung von 
fünf konstituierenden Dimensionen von Heimat (räumlich, zeitlich, sozial, kulturell 
und emotional), ergeben sich die konkreten Fragestellungen an die Kritiken und an 
die Filme: 
 
o Wird der Begriff Heimat in den Kritiken und in den Filmen erwähnt? 
o Erfolgt durch die Kritiker bereits eine Genrezuordnung (oder gar Genrekrea-
tion)? Wie wurden die Filme bezeichnet, wenn sie überhaupt als „etwas“ be-
zeichnet wurden? 
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o Mit welchen Attributen werden die Filme beschrieben? Fällt die Kritik positiv 
oder negativ aus? 
o Werden die schauspielerischen Leistungen in den Kritiken erwähnt? 
o Wird auf bildsprachliche Mittel in den Rezensionen hingewiesen (Kamera, 
Licht, Farbe, Schnitt und Montage, Ausstattung, Musik, Ton und Sound) bzw. 
gibt es Auffälligkeiten bez. der Bildsprache in den Filmen?  
o Welche Orte und Räume sind in den Filmen zu sehen? (räumlich) 
o Wie präsentiert sich die Natur als Landschaft? (räumlich) 
o Spielen Begriffe wie Nostalgie, Sehnsucht, Heimweh und Verlust eine Rolle? 
(zeitliche) 
o Wie sind die zwischenmenschlichen Beziehungen beschaffen? (sozial) 
o Welche – im weitesten Sinne – kulturellen Elemente spielen eine Rolle im 
Film: Sprache, Essen, Kleidung, Traditionen (Feste, Riten) und Brauchtum? 
(kulturell) 
o Welche Emotionen haben in den Filmen eine tragende Rolle? (emotional) 
 
 
8.2.2. Die Filme 
Welche Filme der jeweiligen Jahrzehnte zum Heimatfilm-Genre gezählt werden 
(können), ist wie bei jedem Genre Interpretationssache374. Diese Arbeit orientiert 
sich für die fünfziger Jahre am Gesamtkorpus (entspricht der Grundgesamtheit) von 
Steiner.375 Für die späteren Jahrzehnte war es schwierig einen solchen Gesamtkor-
pus zusammenzustellen, da bis jetzt keine umfassende Aufstellung existiert. Die Zu-
ordnung zum Heimatfilm-Genre ab den siebziger Jahren erfolgte meist aufgrund von 
Motivkonventionen oder weil eine literarische Vorlage existiert, die zur Anti-
Heimatliteratur zählt. Eine gewisse Orientierung geben die Ausführungen von 
Schlemmer und Büttner und Dewald376, ein Gesamtkorpus liegt (im Sinne von 
Stiner) jedoch nicht vor. 
Um ein Gefühl für das Genre zu bekommen und um dem Anspruch der genrespezifi-
schen Filminterpretation gerecht zu werden, wurde von der Autorin ein Film-Œuvre 
                                          
374 Gemäß den Vorstellungen und Erwartungen der Rezipienten können Filme unterschiedlichen Genres 
zugeordnet werden. vgl. Mikos 2003, S. 254 
375 vgl. Steiner 1987, S. 273 - 295 
376 Schlemmer, Gottfried (Hrsg.). Der neue österreichische Film. Wespennest. 1997. und Büttner, Eli-
sabeth/Dewald, Christian. Anschluß an Morgen. Eine Geschichte des österreichischen Films von 1945 
bis zur Gegenwart. Salzburg u. Wien. Residenz Verlag. 1997. Büttner/Dewald haben in ihrem Werk 
eine „Österreichische Filmografie 1945-1996“ zusammengestellt. 
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mit 41 Filmen zusammengestellt, die zumindest einmal gesichtet wurden.377 Die Zu-
sammenstellung ergab sich einerseits aus der Verfügbarkeit der Filme, andererseits 
aus deren Bedeutsamkeit für das Genre. Die meisten davon standen als DVD oder 
Videoaufnahme zu Verfügung; ein Film wurde im österreichischen Filmarchiv gesich-
tet, ein weiterer in der österreichischen Mediathek. In diesem Œuvre befinden sich 
auch Fernsehspiele und Fernsehfilme, obwohl sich die Arbeit explizit auf den öster-
reichischen HeimatFILM beschränkt. Der ORF hat jedoch ab den siebziger Jahren bis 
zur Einführung der Filmförderung 1981 eine bedeutende Rolle als Auftraggeber und 
Co-(Produzent) in der Filmwirtschaft eingenommen und damit einen Beitrag zur 
künstlerischen Entwicklung des Genres geleistet, der nicht ignoriert werden darf.  
Die Auswahl der vier zu untersuchenden Filme erfolgte nicht nur nach statistisch 
messbaren Elementen, wie der Besucherzahl, sondern auch nach inhaltlichen und 
bildlichen Motive sowie der attestierten Bedeutsamkeit der Filme in der Literatur. 
Generell wurde versucht, das best-mögliche (prototypische) Beispiel für das jeweili-
ge Jahrzehnt auszuwählen. 
 
o der klassische Heimatfilm –  die fünfziger Jahre 
Echo der Berge (aka Der Förster vom Silberwald) (Regie: Alfons Stummer, 
1954) ist sowohl der erfolgreichste Heimatfilm aller Zeiten (rund 22 Millionen 
ZuschauerInnen im deutschsprachigen Raum), als auch das prototypische 
Beispiel eines klassischen Heimatfilms, wie zuvor schon erläutert wurde. 
 
o erste Ansätze – die sechziger Jahre 
Der Weibsteufel (Regie: Georg Tressler, 1966) wird in der Literatur als her-
ausragendes Beispiel mit starken und klaren Bildern gelobt.378 Die Tatsache, 
dass er auf klassischer Heimatliteratur basiert (Drama von Karl Schönherr), 
war ein zusätzlicher Anreiz für die Auswahl. 
 
o der kritische Heimatfilm – die achtziger Jahre 
Heidenlöcher (Regie: Wolfram Paulus, 1986) wird in der Literatur als prä-
gendstes Exemplar des neuen österreichischen Heimatfilms bezeichnet. Zu-
                                          
377 Die gesamte Auflistung aller dieser gesichteten Filme, sowie die kompletten Angaben über die vier 
ausgewählten Filme befinden sich in Kapitel 11. Filmografie. 
378 Steiner verweist auf den „realistischen Inszenierungsstil“ Tresslers und dessen Versuch „soziale 
Probleme und Zeitströmungen aufzugreifen.“ vgl. Ste
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sätzlich gehört er mit über 14.000 ZuseherInnen auch zu den erfolgreichs-
ten.379 
 
o der moderne Heimatfilm –  die neunziger Jahre 
Mit Ich gelobe (Regie: Wolfgang Murnberger, 1994) wurde ebenfalls ein be-
deutsamer und erfolgreicher Heimatfilm der neunziger Jahre ausgewählt 
(mehr als 50.000 ZuseherInnen).380  
 
8.2.3. Die Filmkritiken 
37 Artikel wurden für die Inhaltsanalyse recherchiert und ausgewählt. Die gesamte 
Liste inklusive aller bibliographischen Angaben sowie alle Artikel selbst befinden sich 
im Anhang.381 In der Auflistung sind weitere 13 Artikel vermerkt (jeweils mit dem 
Hinweis „Zusatz + Nummerierung“), die jedoch nicht in die Analyse mit einbezogen 
wurden, da es sich entweder nur um Bilderserien oder Kurzhinweise handelt bzw. 
um recherchierte Artikel, die dem/der interessierten LeserIn nicht vorenthalten wer-
den wollten, die jedoch die normierte Anzahl der ausgewählten Artikeln überstiegen 
hätten.  
Für die Filme Heidenlöcher und Ich gelobe wurde dankenswerterweise vom jeweili-
gen Filmverleih der Pressespiegel zur Verfügung gestellt, aus dem ein entsprechen-
des Maß an Artikeln ausgewählt wurde. Die Anzahl orientierte sich an der Anzahl der 
recherchierten Rezensionen der anderen beiden Filme. Es sollte eine etwa gleich 
große, für den Rahmen dieser Arbeit zu bewältigende, Zahl an Kritiken jedes Films 
ausgewählt werden. Für Echo der Berge und Der Weibsteufel wurde eigenständig im 
Filmmuseum, Theatermuseum und der österreichischen Nationalbibliothek recher-
chiert. Dabei wurde einerseits in Filmzeitschriften gesucht, die in den fünfziger und 
sechziger Jahren noch zahlreich in Österreich publiziert wurden: Filmkunst, Film-
schau, Paimann’s Filmlisten, Österreichische Film und Kino Zeitung, Mein Film, Neu-
es Forum und Funk und Film. Andererseits wurde in österreichischen Tageszeitun-
                                          
379 vgl. Österreichisches Filminstitut. Ö Kinofilme vom Filminstitut gefördert, Besuche 1982 – 2008, 
PDF-Dokument unter http://www.filminstitut.at/de/menu87/ (06.03.2009). Nur Die Ministranten (eben-
falls von Wolfram Paulus) war für diesen Zeitraum erfolgreicher mit 24.000 ZuseherInnen.  Rebhandl 
bezeichnet Heidenlöcher als „das herausragendste Beispiel im kritischen Heimatfilm.“ Rebhandl 1996, 
S. 31 
380 vgl. ebenda, nur Hasenjagd  von Andreas Gruber war mit mehr als 123.000 ZuschauerInnen erfolg-
reicher beim Publikum. Hasenjagd wird in der Literatur jedoch nicht eindeutig dem Heimatfilm-Genre 
zugerechnet. Rebhandl zählt den Film eher zu jener Reihe, die eine Episode aus der Nazizeit verge-
genwärtigen. Murnbergers Film beschreibt er im gleichen Atemzug mit Paulus Heidenlöcher. vgl. 
Rebhandl 1996, S. 32  
381 Gesamtliste der Artikel Anhang Seite 3A-7A, die gescannten Artikel Anhang Seite 21A-76A. 
89 
gen recherchiert: Arbeiterzeitung, Neuer Kurier/Kurier, Die Presse, Linzer Volksblatt, 
Die Volksstimme, Bild-Telegraf und Kronen Zeitung. Beide Male wurde darauf ge-
achtet, dass die Zeitungen eine gewisse Reichweite und Bedeutung hatten382 bzw. 
die Tageszeitungen das politische Spektrum abdecken. Rund um das Datum der Ur-
aufführung der Filme wurden die Zeitungen systematisch durchsucht, je nach Er-
scheinungsintervall ergab sich dadurch ein unterschiedlicher Zeitraum. 
 
8.3. Genrespezifische Filminterpretation (nach Werner Faulstich) 
Um die Darstellung von Heimat im Film zu untersuchen wurde die Filminterpretation 
im Sinne Faulstichs gewählt, da eine systematische Filmanalyse für den Rahmen 
dieser Arbeit und die gewählte Anzahl der Filme zu umfangreich gewesen wäre. Au-
ßerdem lässt diese Methode viel Freiraum, der für Fragestellung notwendig er-
schien, und sie fokussiert auf die Genre-Geschichte, die einen essentiellen Teil der 
gesamten Arbeit darstellt. 
Faulstich383 bezieht sich bei seiner Methode auf fiktional erzählende Tonfilme. Er 
versteht Interpretation dem Wortsinn nach als Deutung oder Auslegung: zunächst 
eine normale Aktivität jedes verstehenden Rezipienten, durch die der Film für ihn 
einen Sinn ergibt. Der Schritt von der Interpretation jedes normalen Rezipienten zur 
Filmwissenschaft liegt in “der systematischen Analyse der Gestaltungs- und Vermitt-
lungsformen, innerhalb derer bzw. mit denen Bedeutung konstituiert und ausge-
drückt wird.“384 Die erste, intuitive Interpretation ist jedoch Ausgangspunkt jeder 
analytischen Arbeit; die zweite Interpretation muss dann als reflektierter und um-
fassender gelten, da sie analytisch fundiert, methodengesteuert und im Licht einer 
bestimmten Fragestellung gegenüber dem einzelnen Spielfilm arbeitet. Inwieweit sie 
auch als objektiver gilt, soll hier dahingestellt werden. Faulstich vergleicht die eben 
beschriebene Form der Filminterpretation mit einer Brille: bestimmte Aspekte eines 
Films können dadurch besser gesehen werden. Zur selben Zeit muss auch bewusst 
sein, dass der Blick durch diese Brille verzerrt und dadurch verändert werden kann. 
Faulstich stellt sechs Methoden der Filminterpretation vor; der genrespezifische Zu-
gang wurde für diese Arbeit gewählt.385 Der unumgängliche Ausgangspunkt dieser 
                                          
382 Bei der Auswahl der Filmzeitschriften waren die Mitarbeiter des Filmmuseums behilflich, die Fragen 
zur Bedeutsamkeit und Reichweite der Zeitschriften beantworten konnten. Weiters richtete sich die 
Auswahl nach der Verfügbarkeit der Zeitschriften. 
383 vgl. Faulstich 1988, S. 7 - 13 
384 ebenda, S. 11 
385 Daneben erläutert er noch den strukturalistischen Zugriff, die biographische und die literar- oder 
filmhistorische Filminterpretation sowie die soziologische und psychologische Herangehensweise. vgl. 
ebenda, S. 16 - 77 
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Methode ist eine Auseinandersetzung mit dem Genre-Begriff sowie ein Wissen über 
die Genregeschichte. Diese Voraussetzungen wurden im Lauf der Arbeit bereits ge-
leistet.  
Die Ergiebigkeit dieser Interpretationsmethode ergibt sich aus der Konfrontation von 
Systematik und Historizität. Nach zwei Aspekten muss immer gefragt werden: was 
bleibt und was ändert sich bei den zu interpretierenden Filmen im Verhältnis zu an-
deren Filmen desselben Genres? Welche Konstanten bedingen also die Genrezuge-
hörigkeit? Und welche Variablen deuten auf die Genre-Entwicklung hin? Mit der Be-
antwortung dieser Fragen – im Hintergrund – versucht die genrespezifische Filmin-
terpretation ein besseres Verständnis des jeweiligen Films zu erlangen.386  
Faulstich387 sieht aber auch kritische Punkte. Man müsse sich bewusst sein, dass der 
Genrebegriff „zirkulär“ ist, d. h. um einen Film einem Genre zuzuordnen, müssen wir 
über Zuordnungskriterien verfügen, die wir aber nur aus den Filmen selbst gewin-
nen können. Ein Genre ist daher immer unpräzise und nicht eindeutig definierbar. 
Ein einzelner Film kann mehreren unterschiedlichen Genres zugeordnet werden. 
Dieser problematische Punkt wurde versucht zu umgehen, indem die Wahl auf pro-
totypische Filme des Heimatfilm-Genres fiel.  
Als zweiten kritischen Punkt vermerkt Faulstich, dass die Methode nur bei Genrefil-
men und nicht bei allen Filmen eines Genres zum Erfolg führen kann. Zur Erinne-
rung: bei Genrefilmen spielt das Genre bei Produktion und Rezeption eine aktive 
Rolle. Dies trifft unumstritten auf die ersten beiden ausgewählten Filme zu (Echo 
der Berge und Der Weibsteufel); bei den beiden anderen erscheint diese Charakteri-
sierung zunächst nicht eindeutig, da das Heimatfilm-Genre nur bedingt von Bedeu-
tung war. Jedoch war der Heimat-Begriff sehr wohl von Bedeutung und somit kann 
auch diese Problematik als gelöst angesehen werden.388 
Es werden nun die vier ausgewählten Filme nacheinander im Licht der folgenden 
Fragestellung im Sinne der genrespezifischen Filminterpretation Faulstichs unter-
sucht: 
 
                                          
386 vgl. ebenda, S. 80 
387 vgl. ebenda, S. 87ff. 
388 Paulus wollte nach eigenen Worten kein Gegenbild zum traditionellen Heimatfilm entwerfen. Er 
wollte aber Geschichten erzählen aus der Welt in der er lebt und die er beobachtet. vgl. Aus einem 
Gespräch zwischen Wolfram Paulus mit Sonja Schachinger. Schachinger 1995, S. 178 Wolfgang 
Murnberger sagt selbst, dass er nahezu „Genre-Hemmungen“ habe, jedoch für ihn das Landleben, das 
Land an sich und die Natur einer Wahrheit sehr nahe kommen. vgl. Grissemann, Stefan. Verschmel-
zendes Fleisch, Geöffnetes Herz. Wolfgang Murnberger und seine Filme. In: Illetschko 1995, S. 117 – 
138, hier: S. 123 und 129 
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o Welche Bilder von Heimat werden in den österreichischen Heimatfilmen er-
zeugt? Welche unterschiedlichen Darstellungsweisen lassen sich aufzeigen? 
 
Dazu wurde ein informeller Leitfaden erstellt, der als Anhaltspunkt und Orientierung 
für die Interpretation diente und die im Untersuchungsdesign aufgestellten Fragen 
zu den fünf konstituierenden Dimensionen von Heimat (räumlich, zeitlich, sozial, 
kulturell und emotional) enthält. Die Schwierigkeit liegt hierbei, wie bei jeder Film-
analyse bzw. Filminterpretation in der Versprachlichung der audiovisuellen Momente 
der Filme. Daher muss dieser methodische Zugang immer nur als Annäherung an 
den filmischen Text und nicht als dessen Rekonstruktion verstanden werden.  
Jede Interpretation ist in drei Abschnitte gegliedert, zunächst erfolgt eine kurze In-
haltsangabe, danach relevante und interessante Hintergrundinfos über den Film und 
als dritter Schritt eine Interpretation der Heimatbilder – dieser Teil ist auch mit Film 
Stills389 aus den Filmen unterlegt. Im letzten Kapitel dieser Arbeit, der Interpretati-
on, erfolgt schließlich eine knappe vergleichende interpretative Zusammenfassung 
der unterschiedlichen Heimatbilder. Als dessen Grundlage befindet sich im Anhang 
(Seite 2A) eine Zusammenstellung, welche die Ergebnisse kurz und knapp in tabella-
rischer Form präsentiert. 
 
8.3.1. Echo der Berge  
(aka Der Förster vom Silberwald)   
(Regie: Alfons Stummer, 1954)  
Inhalt 
Die Handlung spielt im Dörfchen Hochmoos ir-
gendwo in den steirischen Bergen. Erzürnt über 
die Schlägerung des Silberwaldes wendet sich der 
Jäger Hubert Gerold (Rudolf Lenz) an seinen 
Jagdherrn, den angesehenen Hofrat Leonhard. 
Dieser interveniert erfolgreich beim Gemeinderat 
während des alljährlichen Jägerballs. Dort lernt 
Gerold die Enkelin des Hofrats kennen, Liesl (Anita Gutwell), eine angehende Künst-
lerin, die aus Wien zu Besuch ist. Liesl verbringt die nächsten Wochen bei ihrem 
Großpapa in Hochmoos. Während dieser Zeit lernen sich Hubert und Liesl kennen 
                                          
389 Alle Film Stills wurden von der Autorin eigenständig aus den DVD- und Videoaufnahmen der Filme 
generiert. 
Abbildung: 2 DVD-Cover (2008) 
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und lieben. Sie gehen unzählige Male gemeinsam auf die Pirsch, wo Liesl alles über 
die Jagd und die Hege des Wildes lernt. Beim Aufstieg zum Adlerhorst kommt es 
endlich zum ersten Kuss zwischen Liesl und Hubert. Am selben Tag kreuzt jedoch 
Liesls bisheriger Freund, der abstrakte Bildhauer Max Freiberg mit seinem Sportwa-
gen in Hochmoos auf. Der Hofrat und auch Liesl ist wenig begeistert und Max fühlt 
sich in dem „gottverlassenen Nest“ sofort unwohl. Die Kellnerin des Dorfgasthauses 
besorgt Max ein Gewehr, womit sich dieser auf die Jagd begibt. Gerold ertappt ihn 
dabei beim Wildern, doch er zeigt den Fall aus Rücksichtnahme Liesl gegenüber 
nicht an, da er denkt, sie habe Max das Gewehr aus dem Schrank des Hofrats be-
sorgt. Hubert und Max schweigen über den Vorfall. Max reist sofort ab und Hubert 
verliert seine Stellung beim Hofrat. Auch Liesl geht in die Stadt zurück. Erst Monate 
später erfährt sie im Streit mit Max die wahre Geschichte. Sie kehrt zurück um nach 
Hubert zu suchen und es kommt zu einer wortkargen Aussprache. Der Film endet 
bei der traditionellen Hubertsmesse – Hubert ist wieder Jäger beim Hofrat und Liesl 
bleibt für immer in Hochmoos. 
 
Hintergrund 
Steiner390 referiert ausführlich über die Entstehung und Herstellung von Echo der 
Berge. Einige Punkte davon erscheinen als Hintergrundwissen nicht unwesentlich 
und werden daher kurz wiedergegeben. Echo der Berge entstand nach einer Idee 
des steirischen Baron Franz Mayr-Melnhof, der für die internationale Jagdausstellung 
in Düsseldorf 1954 einen Film zur Propagierung des Jagdgedankens und des Natur-
schutzes drehen wollte. Um eine möglichst große Breitenwirkung zu erzielen, sollte 
der Film auch in die Kinos kommen. Mayr-Melnhof wandte sich an den Generaldirek-
tor der Creditanstalt, der ihn mit Alfred Lehr zusammenbrachte. Dieser fungierte 
fortan als Berater des Barons. Nach einiger Zeit war klar, dass es ein Spielfilm in 
Farbe werden musste, d. h. ein Millionenprojekt, und man stand vor der Schwierig-
keit eine Spielfilmhandlung mit den Anforderungen Mayr-Melnhofs zu vereinen: pub-
likumsnah und sachbezogen. Nach einer Drehbuch-Skizze des Barons übernahmen 
Profis diese Aufgabe. Als Schauspieler engagierte man unbekannte Leute, da man 
deren Glaubwürdigkeit höher einschätzte, und einen unbekannten Regisseur, um die 
Kosten nicht noch weiter in die Höhe zu treiben. Drei bis dreieinhalb Millionen Schil-
ling wurden kalkuliert, ein Fünftel subventionierte der Staat und nach Ende der 
                                          
390 vgl. Steiner 1987, S. 160 – 165, Steiner bezieht sich dabei auf zwei persönliche Gespräche mit Alf-
red Lehr im Jahr 1981, der für die Gesamtleitung bei der Herstellung des Films verantwortlich war. 
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Dreharbeiten hatte man noch immer keinen Verleihvertrag in der BRD – eine höchst 
unkonventionelle Vorgehensweise. 
Die Uraufführung in Wien war eine glanzvolle Premiere in Anwesenheit vieler promi-
nenter Gäste. Anwesende Vertreter des deutschen Filmhansa-Verleihs lehnten eine 
Übernahme jedoch überraschenderweise ab, da sie die Filmhandlung für zu simpel 
und nicht filmisch genug hielten. Zwei Monate nach Filmstart war Echo der Berge in 
Wien bereits ein großer Erfolg. Alfred Lehr stellte Kontakt zum Direktor der Union-
Film her, die schließlich einen Vertrag zur Übernahme aushandelte, unter der Bedin-
gung den Titel zu ändern und einige Adaptionen vorzunehmen. Der Rest ist be-
kannt: Der Förster vom Silberwald ist der erfolgreichste Heimatfilm aller Zeiten. Die 
Herstellungskosten wurden mindestens zehnmal herein gespielt. 
  
Heimatbilder 
Echo der Berge beginnt mit einem establishing shot auf eine weite, unberührte, 
schneebedeckte Berglandschaft. Die Kamera schwenkt auf den Förster Gerold und 
seinen Gehilfen, die Futtertröge für das Wild aufhängen und mit der Landschaft na-
hezu verschmelzen. Danach beginnt eine scheinbar endlose Parallelmontage von 
Tieraufnahmen und dem Förster, der durch sein Fernglas blickend das Wild beo-
bachtet und damit den zuseherischen Blick auf die Landschaft imitiert. Diese har-
monische Symbiose aus Mensch und Tier in der Natur wird jedoch von Holzarbeitern 
gestört, die das Wild durch das Schlägern von Bäumen vertreiben. Der entsetzte 
Ausruf von Gerold – „Die schlagen ja den Silberwald!“ – beendet diese erste minu-
tenlange Sequenz, die eines ganz klar verdeutlicht: Die österreichische Landschaft, 
die im Vorspann auch nach den SchauspielerInnen als „Mitwirkende“ angeführt 
wird, soll und ist eindeutig die Hauptdarstellerin des Films. 
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Abbildung: 3 Establishing Shot 
 
Abbildung: 4 Förster Gerold … 
 
Abbildung: 5 ... beobachtet das Rotwild. 
 
Abbildung: 6 „Die schlagen ja den Silberwald!“ 
 
Der Großteil des Films spielt im Freien, in der Natur; es wurden nur wenige Atelier-
aufnahmen gedreht. Der ganze Film ist immer wieder mit parallel montierten Pano-
ramaaufnahmen von Berggipfeln zu allen erdenklichen Tageszeiten und Wetterver-
hältnissen, rauschenden Bächen, blühenden Wiesen, steilen Gebirgshängen und ge-
zählten 15 Tierarten391 zersetzt, die nur bei der geschätzten Hälfte der Aufnahmen, 
mit der zuvor oder danach gezeigten Handlung etwas zu tun haben. Die Landschaft 
(im Film als der Silberwald betitelt) wird vom Hofrat als „ein kleines Naturwunder, 
das uns der Schöpfer in seiner besten Laune geschenkt hat“ bezeichnet. Der Blick 
auf die Landschaft wird gekonnt inszeniert, aus der Sicht der Städterin Liesl und des 
heimatvertriebenen Försters, dessen Anliegen das Bewahren und Schützen der Na-
tur ist. Die harmonische und gefällige Landschaft als „Postkarten-Idylle“ repräsen-
tiert somit eine schaubildhafte Ersatzheimat für das Publikum. Derartige farben-
prächtige Natur- und Tierbilder waren damals wohl nirgends in dieser Qualität zu 
sehen – das Bild der österreichischen Landschaft hat sich erst geformt, mit Sicher-
                                          
391 Eine unglaubliche Anzahl von dokumentarischen „Universum-ähnlichen“ Tieraufnahmen zersetzt den 
gesamten Film. Folgende Tiere sind zu bestaunen: Steinbock, Widder, Rotwild, Rehkitz, Dachs, Gem-
sen, Murmeltier, Pferde, Braunbär, Adler, Fuchs, Eule, Mader, Hunde und der Auerhahn. 
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heit auch durch Filme wie Echo der Berge. Heute wirkt das ganze langatmig und 
zeigt Landschaftsbilder, die man seit man Denken kann bereits gespeichert zu ha-
ben scheint. 
Rudolf Lenz verkörpert den gerechten, pflichtbewussten und naturverbunden Förs-
ter Gerold, einen Heimatvertriebenen – oder „Zugereisten“ wie er im Film mehrmals 
bezeichnet wird. Er erwähnt nur einmal kurz und nachdenklich seine „verlorene 
Heimat“392, die im Film komplett verschwiegen wird. Alles dreht sich um die Aufga-
ben in seiner neuen Heimat: Gerold kämpft für den Erhalt der unberührten Natur, 
die von der Zivilisation und dem technischen Fortschritt bedroht ist. Er will seine 
Heimat nicht noch einmal verlieren und macht aus seiner Liebe zur Heimat eine Tu-
gend. Auf diese Weise integriert er sich bestens in die Dorfgemeinschaft. Seine Ver-
dienste und sein Wissen werden von allen geschätzt. Für das perfekte Bild fehlt nur 
noch die naturverbundene Frau. Diese muss er sich im Lauf des Films aber erst „er-
ziehen“. 
Der Kernteil der Handlung dreht sich daher um Liesls Transformation von der abs-
trakten Künstlerin, die in der Stadt wohnt, zum „natürlichen, gesunden Mädel“393, 
das beim Großpapa in Hochmoos bleiben will. Für den Besuch des Jägerballs zu Be-
ginn des Films kleidet sich Liesl in ein mondänes, tief dekolletiertes Seidenkleid.  
Doch der Hofrat mahnt ihr soziales Verständnis ein: „Das Kleid passt ausgezeichnet 
zu dir, aber nicht zu uns. Du bist ja schließlich auch ein Kind aus Hochmoos.“ Folg-
lich zieht sie beim Ball in einem langen Dirndl mit hochgeschlossener Bluse ein. Die-
ser Kleidungswechsel steht symbolisch für den Beginn ihrer Wandlung zum Natur-
kind – sie beginnt an ihren bisherigen Werten und Interessen zu zweifeln. Sie entle-
digt sich jenen Teilen von Kultur, die sich nicht mit Natürlichkeit vereinbaren lassen: 
sie trägt nur mehr Trachtenkleidung, verliert das Interesse an ihrem Künstlerfreund, 
der Stadt, der modernen Kunst und hat nur mehr Augen für den Jäger Gerold, die 
faszinierende Landschaft und ihre Tiere und restauriert ihrem Großpapa zum Ge-
burtstag eine Heiligenstatue aus dem 17. Jahrhundert. Am Ende des Films sagt sie 
schließlich selbst: „Großpapa, ich möcht bei dir bleiben.“ 
 
                                          
392 Dies ist übrigens auch das einzige Mal, dass das Wort Heimat im Film erwähnt wird. 
393 Diese „positive Wandlung“ lässt an die „Gesundung Ganghofers“ erinnern. Siehe Kapitel 5.2.2., Sei-
te 43. 
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Abbildung: 7 Liesl „Vorher“ Abbildung: 8 Liesl „Nachher 
 
Die Heimat im Film wird für das Publikum bei Echo der Berge also hauptsächlich 
durch die räumliche Dimension der Landschaft vermittelt. Die Landschaft ist der Le-
bensraum der ehrlichen und pflichtbewussten Dorfbewohner, der guten Charaktere, 
die damit bildlich eins werden. Die unehrlichen und rücksichtslosen Charaktere 
wohnen in der Stadt, die alles Schlechte repräsentiert. Aber erst durch die Bezie-
hung zum naturverbundenen Förster fühlt sich auch Liesl in Hochmoos mehr und 
mehr heimisch, bis sie schließlich gar nicht mehr weg will. Durch das Zusammen-
spiel von Raum und sozialer Interaktion (in diesem Fall sogar Liebe) offenbart sich 
Liesl ihre neue (wiedergefundene) Heimat, die harmonisch, gut und schön ist. Im 
weitesten Sinne kulturelle Symbole wie das Dirndl oder die restaurierte Heiligensta-
tue sowie neu entdeckte Emotionen wie ihre wachsende Naturverbundenheit, reprä-
sentieren ihren Willen sich in der Heimat zu integrieren. Simples, Klischee-besetztes 
Schwarz-Weiß Denken, das die ZuschauerInnen belehrt: es kann nur eine wahre 
Heimat in Echo der Berge geben. Aus heutiger Sicht gleicht diese Heimat einer auf-
gesetzten Maskerade in einem Alpenzoo. 
 
8.3.2. Der Weibsteufel   
(Regie: Georg Tressler, 1966) 
 
Inhalt 
Der Film basiert auf dem Drama von Karl Schönherr, einem Blut-und-Boden Stück 
der klassischen Heimatliteratur; der Film weicht jedoch an einigen Stellen von der 
Vorlage ab. In einem einsamen, heruntergekommenen Bauernhaus, hoch oben ab-
geschieden vom restlichen Hochgebirgsdorf, leben ein alternder, kranker aber 
schlauer Bauer (Hugo Gottschlich) und dessen junge, hübsche Frau (Maria Emo). 
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Der Bauer ist Schmuggler und verspricht seiner Frau mit dem dabei verdienten Geld 
das Wirtshaus im Dorf zu kaufen. Die Grenzpolizei versucht dem Bauern schon län-
ger das Handwerk zu legen und setzt deshalb den neuen, kraftstrotzenden und at-
traktiven Gendarmen (Sieghardt Rupp) auf die Frau des Bauern an. Er solle sie ver-
führen und so herausfinden, wo der Mann die Schmugglerware versteckt hält. Der 
Bauer bekommt jedoch Wind von diesen Plänen und drängt seinerseits seine Frau, 
dessen Liebe und Treue er sich sicher ist, dem jungen Grenzjäger den Kopf zu ver-
drehen, um ungestört seinen Geschäften nachgehen zu können. Nach einem ersten 
Zusammentreffen der Frau und des Grenzjägers ist bereits unklar, wer wen in der 
Hand hat und „einfangen“ will. Der Gendarm entdeckt den wunden Punkt der Frau: 
sie ist kinderlos und hat offenbar keine Aussicht mehr auf Kinder, da ihr ihr Mann 
außer Reichtum nichts mehr bieten kann. In einer Truhe hat sie Babywäsche ver-
steckt. Die Frau wiederum konfrontiert den Gendarmen mit dessen Wunsch so 
schnell als möglich befördert zu werden. Aus dem Spiel mit dem Feuer wird ernst: 
beide verlieben sich hoffnungslos ineinander, sehen sich aber in einer ausweglosen 
Situation gefangen – nur der Tod des Bauern könnte alles ändern. Diesem entgeht 
die wahre Zuneigung seiner Frau aber nicht und die beiden Männer wollen die Sa-
che diplomatisch unter sich ausmachen. Der Bauer hat alles für eine Versetzung des 
Gendarmen in die Wege geleitet und dieser stimmt zu. Beim letzten Besuch des 
Gendarmen im Bauernhaus, um sich zu verabschieden, eskaliert jedoch die ange-
spannte Situation und der körperlich stärkere Grenzjäger ersticht den unterlegenen 
Bauern. „Ihr Mannsteufel“, lautet der Aufschrei der Frau und zugleich die letzten 
Worte im Film. Die Frau verlässt das Dorf unter den höhnischen Blicken der restli-
chen Bewohner. Was genau mit dem Gendarmen passiert, bleibt offen. 
 
Hintergrund 
Diese Verfilmung vom Weibsteufel ist vom Thema, Stab und der gesamten Beset-
zung her ein rein österreichischer Film. Buchschwenter394 schildert, dass der Regis-
seur Georg Tressler nach anfänglicher Skepsis sich doch dazu durchgerungen hat, 
das Blut-und-Boden Stück zu verfilmen. Tressler galt damals als großes Talent; er 
hatte zuvor Die Halbstarken (1956) und Endstation Liebe (1958) mit Horst Buchholz 
in den Hauptrollen in Berlin gedreht. Der Weibsteufel gilt als sein Opus Magnum im 
Spielfilm-Bereich, blieb jedoch seine letzte Arbeit für den Film. Danach war er nur 
                                          
394 vgl. Buchschwenter, Robert. Teuflische Machenschaften vor Berglandschaft. Versuch am Heimat-
film. In: Buchschwenter, Robert/Maurer, Lukas (Hrsg.). Halbstark. Georg Tressler. Zwischen Auftrag 
und Autor. Wien. Filmarchiv Austria. 2003. S. 161 – 177, hier: S. 162ff. 
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mehr für das Fernsehen tätig. In Österreich erhielt Der Weibsteufel das Prädikat 
„wertvoll“ und wurde zur Berlinale entsandt. Zwei Jahre nach dem Oberhausner 
Manifest wollte dort aber niemand einen Heimatfilm sehen, auch wenn er noch so 
realistisch daherkam. Bei Kritik und Publikum fiel der Film in der BRD durch und 
fand daraufhin nicht einmal einen deutschen Verleih. Ein Film zur falschen Zeit oder 
am falschen Ort.395 Über einen kommerziellen Erfolg ist auch in Österreich nichts 
bekannt.  
Der Weibsteufel lebt vor allem durch die großartigen Leistungen der drei Protagonis-
ten. Büttner und Dewald396 listen alle drei – Maria Emo, Hugo Gottschlich und Sieg-
hardt Rupp – in einer Aufzählung von zwölf SchauspielerInnen, die den österreichi-
schen Spielfilm nach 1945 wesentlich mitgeprägt haben. Aus heutiger Sicht beson-
ders interessant erscheint Rupps Karriere: Er wechselte ins Westernfach und spielte 
unter anderem in Sergio Leones Für eine Handvoll Dollar (1967) an der Seite von 
Clint Eastwood.397  
Noch ein interessantes Detail zur Vorlage Schönherrs: Im Original begeht die Frau 
Selbstmord und das Haus geht in Flammen auf. Der Weibsteufel wurde bereits 1951 
von Wolfgang Liebeneiner und im Jahr 2000 vom deutschen Regisseur Jo Baier fürs 
Fernsehen verfilmt.  
 
Heimatbilder 
Ein marodes Bauernhaus vor einem winterlichen Gebirgspanorama. Matte schwarz-
weiß Optik. Ein Mann erscheint am rechten unteren Bildrand. Er geht immer weiter 
ins Bild, seine Schritte wirken beschwerlich im knirschenden Schnee. Aus dem Off 
ertönt ein klagendes Zithersolo. Schnitt. Eine Frau gießt Wasser in ein Geschirr. Sie 
bringt es zum Ofen und beginnt diesen einzuheizen. Der Mann betritt die Stube. „A 
Kältn hots heit.“ Man sieht noch den Hauch seines Atems. Nur durch die Bewegun-
gen der beiden Personen wird der Raum Stück für Stück sichtbar: ein karge und 
kühle Küchenstube mit kalkigen, patinierten Wänden. So präsentieren sich die ers-
ten Szenen des Weibsteufels. 
 
                                          
395 Roman Polanski, der im selben Jahr bei der Berlinale den Goldenen Bären bekam, spendete Tressler 
einen schwachen Trost: „Du hast alles richtig gemacht, aber dein Film hätte aus Schweden kommen 
müssen, um Erfolg zu haben.“ Buchschwenter 2003, S. 161 
396 vgl. Büttner/Dewald 1997, S. 330f., S. 334f. und S. 344ff. 
397 Rupp verkörpert Esteban, einen der führenden Köpfe der Rojo-Sippe. vgl. Büttner/Dewald 1997, S. 
345 
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Abbildung: 9 Establishing Shot Abbildung: 10 Das Ehepaar in der kargen Stube 
 
Diese Küchenstube ist auch der zentrale Ort im Film, dort spielt sich das Geschehen 
um die unmoralische Dreiecksbeziehung ab. Die Stube ist jedoch stets nur in Teilan-
sichten und nie komplett zu sehen: Raum wird den ganzen Film hindurch, wie in der 
ersten Szene schon angedeutet, nur durch Bewegungen und Blicke kreiert. Die Ka-
meraführung konzentriert sich auf Details: auf präzise beobachtete Handgriffe der 
täglichen Haushaltsarbeit und auf die misstrauischen Blicke in den ausdrucksstarken 
Gesichtern der DarstellerInnen. Die Figuren positionieren sich in diesen von ihnen 
geschaffenen Raum nahezu gegeneinander. Vergeblich wartet man auf den Pano-
ramaschwenk oder die Landschaftstotale, die bei Echo der Berge so oft zu sehen ist. 
Einige winterliche Landschaftsaufnahmen werden angedeutet, die Kamera konzen-
triert sich aber immer sofort auf die Bewegungen der Personen und folgt diesen. 
Beispielsweise den Schmugglern, die die Topographie der Landschaft zu ihrem Vor-
teil ausnutzen. Die einzige wirkliche Landschaftsansicht wird den ZuseherInnen in 
Form von Postkarten in der Hand des Grenzjägers gewährt, der diese für seine Mut-
ter kauft. Landschaft wird also als Klischeebild – als tatsächliches Postkarten-Bild – 
vorgeführt.  
Der Schmuggler, dessen Frau und auch der Grenzjäger sind Gefangene dieses Mili-
eus. Alle drei scheinen darin zu ersticken. Ihre Heimat ist kein heiler Ort und keine 
harmonische Idylle. Ihr eisiges Zusammenspiel und die karge Ausstattung verweisen 
auf ihren erfrorenen Seelenhaushalt, keiner scheint wirklich glücklich zu sein. Jeder 
hat unerfüllte Sehnsüchte nach einer besseren Zukunft (Kinder, Beförderung, Fami-
lie, Reichtum). Die Beziehung des Ehepaars hängt schon längst am seidenen Faden, 
aber erst durch ihre Benützung als Spielball, wird der Frau ihre eigene Situation be-
wusst. Sie hegt mehr mütterliche als erotische Gefühle für ihren Mann. Der Ton zwi-
schen ihnen ist kalt und rau: 
Frau: „Wos schaust’n so?“ 
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Mann: „Gfollst ma hoit.“ Er geht zu ihr rüber und berührt ihren Nacken. 
Sie dreht sich weg. „Du host so kolte Händ, host überhaupt no a Tropfn Bluat in 
dir.“ 
Bei und mit dem Grenzjäger findet die Frau endlich auch sexuelle Erfüllung und hält 
ihren geheimen Kinderwunsch nicht mehr für unmöglich. Der Bauer schaufelt sich 
durch seine Intrige gewissermaßen selbst sein eigenes Grab; wie auch der Grenzjä-
ger, der seine Gefühle unterdrückt und weglaufen will, im Endeffekt aber darin zer-
bricht und die Kontrolle verliert. Am Ende entkommt nur die Frau dieser Heimat und 
fährt in eine ungewisse Zukunft. 
 
Abbildung: 11 Blick auf die Postkarten Abbildung: 12 Wer fängt hier wen? 
 
In simplen schwarz-weiß ist beim Weibsteufel nur die Farbe, nicht aber die Charak-
tere. Die Frau agiert zwischen Hingabe, Erotik, Machtgier und Verzweiflung. Es wird 
jedoch angedeutet, dass auch sie nur wahre Erfüllung in der Mutterschaft findet und 
dort ihre wahre Heimat liegt. Während der Taufe ihres Patenkindes – die verhält-
nismäßig langatmig in Szene gesetzt ist – beginnt ihr Gesicht zu strahlen. Tresslers 
Film ist eine nüchtern beobachtete „Sozialschilderung“, aber keine „Sozialkritik“.398 
Die Kamera bezieht keinen moralischen Standpunkt, der für (filmische) Kritik not-
wendig wäre; der Film urteilt nicht. Ungeschminktheit und ein großes Bemühen um 
Realismus zeichnen den Film aus. Die Heimat im Film ist durch das unmoralische 
Spiel aus den Fugen geraten und geht am Ende für alle verloren. Sie war aber auch 





                                          
398 Diese Erkenntnis wurde übernommen von Buchschwenter 2003, S. 168 
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8.3.3. Heidenlöcher  
(Regie: Wolfram Paulus, 1986) 
Inhalt 
„Februar 1943. Ein isoliertes Gebirgstal, wo fast nur Bergbauern leben. Die meisten 
Söhne und Knechte im wehrfähigen Alter sind eingerückt. An ihrer Stelle arbeiten 
Kriegsgefangene und sogenannte Zivilarbeiterinnen aus dem Osten. In Ausnahme-
fällen, wenn die Bewirtschaftung eines Hofes gefährdet scheint, ist es möglich, daß 
einer der Söhne daheim bleibt. Seit fast zwei Jahren hält sich ein Mann namens 
Santner, der vom Krieg desertiert ist, in dieser Gegend versteckt, vorwiegend in 
Höhlen, die von den Einheimischen „HEIDENLÖCHER“ genannt werden. Nur drei 
Leute im Tal wissen von seiner Existenz.“ 
Dieser nüchtern formulierte Text steht zu Beginn von Paulus‘ Film und beschreibt 
die Ausgangssituation. Der Deserteur Santner wird von seiner Frau und dem Bauern 
Dürlinger mit Essen versorgt. Nur nachts traut er sich hinunter ins Dorf, um das von 
seiner Frau bereitgestellte Essen aus dem Hasenstall zu holen. Die Gestapo ist ihm 
jedoch bereits dicht auf den Fersen. Dürlingers Sohn Ruap ist „u.k. gestellt“ (= un-
abkömmlich), hat die Schufterei und die fehlende Anerkennung seines Vaters aber 
satt. Er will wie sein Bruder an der Front kämpfen; nach der Nachricht über dessen 
Tod will sich Ruap nicht mehr länger mit der Situation abfinden. Bei Dürlinger arbei-
tet auch noch der polnische Kriegsgefangene Jacek, der die harte Arbeit nicht 
scheut und von Dürlinger gut behandelt wird. Jacek ist mit anderen Zwangsarbei-
tern in einem KZ-ähnlichen Lager inhaftiert, wird aber auf den Bauernhof Dürlingers 
umquartiert. Er plant seit längerem gewissenhaft seine Flucht. Zwischen Ruap und 
Jacek herrscht Rivalität. Als Santner wieder einmal hinunter ins Dorf schleicht, er-
sticht er einen Wachposten um der Gestapo zu Entkommen. In einer groß angeleg-
ten Suchaktion wird der Deserteur gejagt – und entkommt nur knapp durch ein si-
cheres Versteck in einem leer stehenden Bauernhof; alle Höfe und die gesamte Ge-
gend werden durchforstet. Der Gauleiter, der die Ermittlungen leitet vermerkt in 
seinem Protokoll: „Die Einheimischen sind alle sture Bauernschädeln, natürlich weiß 
niemand was.“ Ruap hat inzwischen das Versteck Santners ausfindig gemacht, in-
dem er seinem Vater bei einer Essenlieferung gefolgt ist. Nachdem Ruaps Ansuchen 
für die freiwillige Meldung bei einer Sondereinheit nicht stattgegeben wird, verrät er 
das Versteck. Schließlich ist es auch der energische Ruap, der den ersten Schuss auf 
Santner abfeuert, der ihn daraufhin erschießt, bevor er sich selbst richtet. Santners 
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Frau und Bauer Dürlinger werden verhaftet. Dem Arbeiter Jacek gelingt die Flucht 
vom Bauernhof auf einen verschneiten Bergpass. Sein Schicksal bleibt offen. 
 
Hintergrund 
Wolfram Paulus‘ Heimatfilm beruht auf einer wahren Begebenheit. Der wirkliche 
Santner desertierte 1942 und hielt sich bis 1945 im Großarler Tal in den Heidenlö-
chern versteckt, tatsächlich wussten nur drei Menschen von seinem Aufenthalt. 
Santners Söhne waren fanatische Nationalsozialisten und verlautbarten mehrmals 
ihren Vater töten zu wollen, falls sie ihn nochmals zu Gesicht bekämen. Beide star-
ben jedoch in den letzten Kriegsmonaten. Santner überlebte und arbeitete als In-
stallateur. Im Frühjahr 1966 beging er Selbstmord durch Erhängen. Er war der ein-
zige mit einem kommunistischen Parteibuch im Tal.399 
Heidenlöcher ist der erste Film von Paulus „Salzburg-Trilogie“.400 Danach folgten 
Nachsaison (1989), über die Wege eines Masseurs, einer Tänzerin und eines Hoteli-
ers im Kurort Badgastein, und Die Ministranten (1990) über eine Gruppe von Kin-
dern am Land erzählt aus deren Perspektive: Banden gründen, einen Schlachtplan 
entwerfen und Anschleichen üben: die Sicht der Erwachsenen ist komplett ausge-
blendet. Grissemann401 charakterisiert das Heimatkino des Wolfram Paulus relativ 
simpel: Paulus gehe dem touristischen Blick stets aus dem Weg. Heidenlöcher ent-
spricht einer anti-touristischen, Nachsaison einer nicht-mehr-touristischen und Die 
Ministranten einer vor-touristischen Perspektive. Die unverwechselbare Handschrift 
dieser drei Filme entsteht wohl aus seiner Dreiteiligkeit: Paulus zeigt sich für Buch, 
Regie und Schnitt verantwortlich. Bei späteren Arbeiten fürs Fernsehen, arbeitet er 
nur mehr als Regisseur und meist als Autor.  
Ein weiteres interessantes Detail zu Heidenlöcher liegt am Ort seiner Uraufführung: 
dieser war nämlich in Großarl. Dort wo der Film auch mit LaiendarstellerInnen aus 
der Region gedreht wurde. Paulus402 berichtet, dass es direkt nach der Film dumpfe 
Zustimmung bei den Leuten im Dorf gab, aber erst nach ein paar Wochen wurde 
darüber geredet. Die Jüngeren zeigten sich erstaunt über die Vergangenheit, die 
                                          
399 vgl. Büttner/Dewald 1997, S. 405. Büttner/Dewald beziehen sich hierbei auf: Paulus, Wolfram. Hei-
denlöcher. Drehbuch zu seinem Film, Materialien. Beilage zu: Sterz Nr. 36 (Film), Graz. 1986. 
400 Der Ausdruck gilt allerdings nur in eingeschränktem Maß, da auch noch spätere Filme im Salzburger 
Raum angesiedelt sind. Schachinger 1995, S. 173 
401 vgl. Grissemann, Stefan. Kleine Phänomenologie des Austro-Kinos. In: Bono, Franceso. Austria 
(In)Felix. Zum österreichischen Film der 80er Jahre. Graz, Rom. edition blimp/aiace. 1991. S. 12 – 26, 
hier: S. 15 
402 Aus einem Gespräch zwischen Wolfram Paulus mit Sonja Schachinger. vgl. Schachinger 1995, S. 
179 - 184 
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Älteren bestätigten, dass es damals wirklich so gewesen ist. Immer schwang aber 
ein gewisser Unterton mit: „Sind wird es denn überhaupt wert, dass ein Film über 
uns gemacht wird?“ Es gab auch Wandervorführungen in der Region; man versuch-
te der Kino-Landschaft neue Impulse zu verschaffen, sei damit allerdings geschei-
tert. Heidenlöcher lief auch im Wettbewerb der Berlinale (im Februar 1986), kam 
jedoch erst im November desselben Jahres in Deutschland in die Kinos und ging 
somit am deutschen Publikum vollkommen vorbei. 
 
Heimatbilder 
Weiße Handschrift auf schwarzen Hintergrund: so wie der präzise und knapp formu-
lierte Eingangstext, präsentieren sich auch die ersten Bilder und der gesamte Film: 
reduziert und streng komponiert. Es ist Winter und es schneit. Ein Weg schmiegt 
sich an Scheunen und Bauernhäuser, im Hintergrund hört man die Kirchenglocken 
läuten und den Schnee leise rieseln. Schnitt. Die Vorderseite eines alten Bauernhau-
ses – die Kamera rahmt einen Ausschnitt der nur die Tür und das Fenster zeigt. 
Schnitt. Nun sieht man das gesamte Voderseit des Bauernhauses. Schnitt. Eine Frau 
schaut aus dem Fenster, die Kamera folgt ihrem Blick. Schnitt. Diesen leitmotivi-
schen Einstellungen tauchen während des gesamten Films immer wieder auf. Sie 
können vom Rezipienten zunächst nicht identifiziert werden; erst mit Verlauf der 
Handlung wird vieles klar: alle Bilder bekommen Sinn und Plausibilität.  
 
  
Abbildung: 13 Ein Bild von einem Weg ... Abbildung: 14 ... und einem Haus eröffnen Hei-
denlöcher. 
 
Der Film ist in kontrastreichem schwarz-weiß fotografiert, manchmal sind die Bilder 
so dunkel, dass man gar nichts mehr erkennen kann. Dann muss man sich auf die 
Töne und Geräusche verlassen. Man bekommt immer nur das Nötigste zu sehen 
und zu hören, um mit dem Film überleben zu können. Ebenso wichtig wie das „Was 
wird gezeigt?“ ist das „Wie wird es gezeigt?“. 
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Wolfram Paulus beschreibt keinen Ort und keinen Raum, sondern er beschreibt ein 
Milieu mit ethnografischer Genauigkeit. Man bekommt nie das ganze Dorf zu sehen, 
nie ein ganzes Zimmer. In bevorzugter Großaufnahme werden die routinierten Ar-
beitsabläufe und die sozialen Strukturen beobachtet. Ein Fenstergriff, eine geöffnete 
Tür oder eine Hand die nach dem bereitgestellten Essen im Hasenstall greift. Präzise 
gewählte Ausschnitte in manchmal abrupter Schnittfolge und manchmal in langem 
Verweilen – meist einen Tick zu lange, als dass die Bildfolge noch harmonisch und 
angenehm wirkt. Büttner verweist hier auf Paulus‘ Lehrmeister Robert Bresson und 
das kinematographische Element. 
 
 „Auf der Seite des Kinematographen-Films liegt in Heidenlöcher die ausgeprägte 
Aufmerksamkeit gegenüber den nahezu ritualisierten Regeln der alltäglichen Um-
gangsformen. Das Gestische dominiert. Stets braucht es nur wenige Worte. Das 
Sehen von ganz gewöhnlichen Verrichtungen und Handlungen (…) wird in die Bild-
erfolgen von Heidenlöcher integriert.“403 
 
Dazwischen die gewaltigen Totalaufnahmen von der verschneiten Berglandschaft. 
Die Landschaft wirkt ruhig und verschlafen, aber zur gleichen Zeit auch bedrohlich. 
Die Bilder allein scheinen ein Geheimnis in sich zu bergen. Die landschaftliche Um-
gebung ist für die Dorfbewohner die Lebensgrundlage, auch für den Deserteur, der 
sie als Versteck und Schutzraum benutzt. Das tägliche Aufsteigen mit den Trans-
portschlitten in den Hochwald und die beschwerliche Holzarbeit sind das einzige 
Einkommen für die Bauern während der Wintermonate. Immer wieder wird dieser 
mühselige Gang bis ins Detail fotografiert. 
 
Abbildung: 15 Der Griff nach dem Essen im Ha-
senstall. 
Abbildung: 16 Der Aufstieg mit den Schlitten 
 
                                          
403 Büttner/Dewald 1997, S. 407f. 
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So wie Bildsprache streng und reduziert ist, so sind auch die Dialoge. Sie beschrän-
ken sich auf das Nötigste; es wird kein Wort zu viel gesprochen und selbst wenn, ist 
dies aufgrund des starken Salzburgisch schwer zu verstehen. Die Charaktere schei-
nen unfähig zu sein miteinander zu kommunizieren. Gefühle und Emotionen sind 
ebenso wie die gesamte Landschaft unter einer dicken Schneedecke begraben. 
Nachdem die Familie Dürlinger über den Tod ihres Ältesten an der Front Nachricht 
bekommt, steigert sich der Bauer noch mehr in die Holzarbeit, die Mutter weint leise 
in der Küche und Ruap, der Zweitgeborene ist wütend, hätte doch auch er an der 
Front kämpfen wollen, und starrt apathisch auf eine Fotografie seines Bruders. Kei-
ner spricht ein Wort zum anderen. Blicke und Gesten genügen dem/der Zuschau-
erIN um zu wissen, was in den Personen vorgeht. 
Der Film hat mehr dokumentarisches als inszenatorisches und lebt von den klaren, 
statischen Bildern. Die Spannung liegt nicht in der Dramatik der Handlung oder der 
Kameraführung, sondern in den Bildarrangements. Erst am Ende greift Paulus auf 
eine Genretradition zurück, indem er den Deserteur, wie einst den Wilderer, von der 
Gestapo und der Polizei durch den Wald jagen lässt. Am Ende findet nur der polni-
sche Arbeiter ein positives Ende, mit Sicherheit weiß dies das Publikum jedoch auch 
das nicht.  
 
Abbildung: 17 Der Suchtrupp macht Jagd ... Abbildung: 18 ... auf den Deserteur 
 
Flucht, Verrat und Heimat liegen in Heidenlöcher nah beieinander. Der eine (Ruap) 
kann die Heimat nicht mehr ertragen: die Enge der Landschaft, die beschwerliche, 
tägliche Arbeit, die fehlende Anerkennung und Liebe seines Vaters. Der andere will 
in die Heimat zurück (Santner): er versteckt sich im Wald, in den Höhlen. Die Natur 
bietet ihm Zuflucht und Schutz; er wird jedoch ungeduldig und wagt sich zu oft ins 
Dorf hinunter; er ist zwar „geografisch“ in seiner Heimat zurück, aber auch nur auf 
diese Art und Weise. Der dritte geht in seine Heimat zurück (Jacek): er war geduldig 
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und hat sich an seine neue Situation angepasst so gut es ging und versucht mit ihr 
zu leben ohne je sein Ziel – die Flucht – aus den Augen zu verlieren. Ob seine Ge-
schichte gut ausgeht, muss sich jede/r ZuschauerIn selbst ausmalen.  
 
8.3.4. Ich gelobe  
(Regie: Wolfgang Murnberger, 1994) 
Inhalt 
Oggau, 1980: „Wir sind Wehrmänner einer kleinen Jägerkompanie am äußersten 
Rand der westlichen Welt, an vorderster Front gegen unseren wahrscheinlichsten 
Feind. Maturanten, die vom Staat zwangsverpflichtet zu Gruppenkommandanten 
ausgebildet werden. Das sind die, die im Ernstfall sieben einfachen Soldaten befeh-
len, warum sie wann auf wen schießen müssen.“ Mit diesen Worten eröffnet der 
Protagonist und Erzähler Wehrmann Berger (von seinen Kameraden „Berger-Burli“ 
genannt) Wolfgang Murnbergers zweiten Spielfilm Ich gelobe. Erzählt wird darin der 
unspektakuläre Alltag einer Kameradengruppe (der Wehrmänner Berger, Rumpler, 
Moser, Kernstock und Tomschitz) zwischen Kasernenleben, Soldaten-Drill, „Krieg 
üben für den Ernstfall“, Porno-Memory, den Freiheiten, die sich nach Dienstschluss 
ergeben: Dorfdisco, Besäufnis und Huren-Schauen am Wiener Gürtel und den phan-
tastischen (Tag)träumen Bergers. Dieser sieht sich oft als einsamer Ritter die sexu-
elle Welt entdecken und seine Traumfrau erobern. Ein melancholischer Träumer, 
der bei der Angelobung die Finger gekreuzt hält. Berger wohnt bei seinen Eltern im 
nahegelegenen Wiesen, die dort ein Kino betreiben, wo das Programm zwischen bil-
ligen Lederhosenfilmchen und Apokalypse Now schwankt. Die zeitliche Spanne 
dehnt sich von „NL 130 T“ („Neue Lage noch 130 Tage“) bis zum Tag der Abrüs-
tung. Diesen aktuellen Stand malt Berger neben anderen phantasievollen Zeichnun-
gen, die auf Hieronymus Bosch Bezug nehmen und sich auch in Form seiner Träume 
durch den gesamten Film ziehen, auf die Innenseite der Tür einer leer stehenden 
Toilette, zu der er sich Zutritt verschafft hat: „Ein Quadratmeter Freiheit“ – wie er es 
nennt. Berger möchte Maler werden, sein Vater hält allerdings gar nichts davon und 
findet, dass der „Nichtsnutz“ lieber gleich ins Berufsleben einsteigen soll, am besten 
bei einer Versicherung. Auch mit den Frauen läuft es bei Berger nicht so gut. Die, 
die er will (wie seine Freundin Veronika) lassen ihn nicht ran, und die, die ihn ran-
lassen würden, die will er nicht. Berger will körperliche Hingabe nur in Verbindung 
mit wahrer Liebe und hat damit bei der großmauligen Angeberei seiner Kameraden, 
vor allem den starken Sprüchen Rumplers, kein leichtes Los. Das auf die Klotür ge-
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malte Bild nimmt Berger am Tag seiner Abrüstung mit und zieht ein nüchternes Re-
sümee: „Das Bundesheer ist halb so schlimm, weil es um nichts geht, weil kein 
Krieg ansteht. Es ist wie Pokern um Zündhölzer. Man verliert und hat nichts verlo-
ren, man gewinnt und hat nichts gewonnen.“ 
 
Hintergrund 
Ich gelobe ist wie schon Himmel oder Hölle (Murnbergers Debüt aus dem Jahr 
1990) – und wie Murnberger selbst immer wieder betont – dezidiert aus subjektiver, 
autobiographisch geprägter Perspektive geschrieben.404 Ich gelobe schließt auch di-
rekt an seinen Vorgänger an: Himmel oder Hölle dreht sich um das Leben des 10-
jährigen Wolfi (Annahme: um Murnberger selbst) zwischen Vaters Dorfkino in Wie-
sen, Indianerspielen mit den Freunden und Zusehen beim Schlachten der Schweine. 
Der Film wurde von der Kritik umjubelt, bei Ich gelobe setzte der Jubel an den Ki-
nokassen ein. Murnberger ist heute vor allem durch seine Regiearbeit bei den über-
aus erfolgreichen Wolf Haas Verfilmungen mit Josef Hader in der Rolle des Brenners 
bekannt.405  
Angesprochen auf die unvermeidliche Frage nach dem Heimatfilm in Bezug auf sei-
ne beiden frühen autobiographischen Werke sagt Murnberger selbst: „Ich habe si-
cher nicht daran gedacht, den ganz anderen Heimatfilm zu machen, weil es so viele 
schlechte gibt.“ Bei Himmel oder Hölle hatte er allerdings das Gefühl zu viele schöne 
Bilder in Richtung „Postkarten-Idylle“ dabei zu haben und hat diese extra noch mit 
kahlen Wintereinstellungen ergänzt. Die Diskussion über sein Zielpublikum gehe ihm 
aber auf die Nerven – er finde, dass seine Filme überhaupt kein Zielpublikum ha-
ben.406 Im Jahr 2009 haben sich seine Ansichten bereits stark geändert, in einem 
Interview meint er heute folgendes: „Für mich ist ideal wenn man ein Publikum er-
reicht und zugleich auf ein A-Filmfestival eingeladen wird. Meine ersten beiden Filme 
habe ich als Autorenfilme realisiert, da denkt man nicht an das Publikum. So kommt 
man aus der Filmakademie heraus.“407  
 
 
                                          
404 vgl. Kaltenecker, Siegfried. Die Stellung der Männlichkeit. Zu Wolfgang Murnbergers „Ich gelobe“. 
In: Schlemmer 1996, S. 320 – 331, hier: S. 321 
405 Komm, süßer Tod (2000), Silentium (2004) und Der Knochenmann (2009). 
406 Grissemann, Stefan. Kleine Phänomenologie des Austro-Kinos. In: Bono, Franceso. Austria (In)Felix. 
Zum österreichischen Film der 80er Jahre. Graz, Rom. edition blimp/aiace. 1991. S. 23 – 29, hier: S. 
125 und 135 
407 Kamalzadeh, Dominik (Interview mit Wolfgang Murnberger und Josef Hader.) „Vielleicht erwischt er 
noch etwas vom Leben.“ In: Der Standard. 25. 02. 2009. S. 25 
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Heimatbilder 
Mit dem Blick durch das Visier eines Ritterhelms in schwarz-weißen Bildern beginnt 
Ich gelobe. Ein einsamer Ritter reitet auf einem Schimmel auf eine Burg zu. In der 
Burg steht er schließlich einer sinnlichen, engelsgleichen Frau gegenüber. Sein Blick 
ist voll sexuellem Verlangen. „Tagwache – Das Vaterland ruft Buarschen!“ – aus 
dem Off ertönt eine dumpfe Männerstimme, man hört das Knipsen eines Lichtschal-
ters, Close-up auf die Augenpartie des jungen Ritters, das Bild ist jetzt in Farbe. Für 
einen Moment driftet es nochmals zurück in die schwarz-weiße Traumsequenz – der 
Retter rennt auf die Frau zu, aber durch sie hindurch, als ob sie durchsichtig wäre. 
Zurück bleibt dem einsamen Ritter – Wehrmann Berger – nur die eigene Erektion im 
Stockbett der Kasernenunterkunft. Von der Ebene der Phantasie, hinein in die Ebene 
der Bundesheer-Wirklichkeit.  
 
Abbildung: 19 Von der Traumwelt ... Abbildung: 20 … in den Kasernenalltag 
 
Der melancholische Träumer Berger zieht sich vom Bundesheer-Drill – wo man un-
ter anderem den Unterschied zwischen laufen, gehen, kriechen, robben und gleiten 
lernt – gerne auf seinen intimen „Quadratmeter Freiheit“ zurück: auf eine defekte 
und versperrte Kasernentoilette, wo er seine infantilen Tagträume und den aktuellen 
Stand der neuen Lage auf die Tür malt. Seine sexuellen Begierden und voyeuristi-
schen Blicke projiziert er auf dieses Stück Holz. Sein Begehren ist aber von Anfang 
an dem Scheitern verurteilt: So wie er die Frau im Traum nicht bekommt, bekommt 
er auch seine Freundin Veronika nicht und der sexuelle Akt mit einer Prostituierten 
hätte nichts mehr mit der „reinen Liebe“ zu tun, an die er doch irgendwie glaubt. 
Die perfekte Frau setzt er sich in seinen Tagträumen aus drei verschiedenen Mäd-
chen seines Bekanntenkreises zusammen. 
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Abbildung: 21 Die Tür zu Beginn Abbildung: 22 Und die Tür am Ende 
 
Das Maulheldentum seiner Kameraden ist Berger auch keine große Hilfe. Die poeti-
sche Tagtraumwelt Bergers wird konterkariert von der Vulgarität der Sprache und 
Aufschneiderei seiner Kameraden: von den „Heimfickern“, „Wixen“ und „DDR-
Hasen-Pudern“ ist von Anfang bis Ende zu hören. Ob ihn seine Freundin Veronika 
schon „drüberglosn hot“, fragt ihn der Rumpler, der immer einen flotten Spruch auf 
den Lippen ist. Wie viel bei ihm selber wirklich dahinter ist, erfährt man nicht. Sie 
sei nicht so eine. „Jo eh, oba du bist so ana“, die prompte Antwort. Den Berger 
scheint niemand wirklich zu kennen; so wie sich alle untereinander nicht wirklich 
kennen. Die Kameradschafts-Beziehungen bleiben oberflächlich. „Freind kaunst da 
aussuachen, Kameraden net“ meint Berger später zu einem Freund, als dieser bei 
einem Zusammentreffen mit Rumpler vom selbigen angepöbelt wird.  
An der Klangfarbe der Sprache wird auch schnell klar, wo der Film spielt: man 
spricht die verschiedensten Ausprägungen von Ostösterreichisch. Auf Lokalkolorit 
legt Murnberger nicht nur bei der Sprache, sondern auch bei der Landschaft Wert. 
Vom pannonischen Schilfgürtel bis zum Blick auf den Schneeberg präsentiert er die 
Landschaft in wunderbaren Totalaufnahmen. Die Landschaft sticht im Film aber 
nicht als prägendes Charakteristikum hervor, sie fügt sich wie viele andere Bilder 
und Elemente harmonisch in das große Ganze des Films ein.  
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Abbildung: 23 Der Gruppenkommandant im Schilf-
gürtel. Die Soldaten sind noch in Deckung 
Abbildung: 24 Am Ende bleibt Berger bei und 
mich sich allein bei der Bushaltestelle zurück 
 
Ich gelobe ist keine Persiflage auf den Präsenzdiener-Alltag, aber auch keine Sozial-
kritik. Nur ein klein wenig kritisch vielleicht, markiert durch das aufmüpfige Verhal-
ten der Grundwehrdiener und durch die grundlegende moralische Ablehnung des 
Bundesheers. Im Grunde zeigt der Film aber wie es wohl auch in Wirklichkeit ist, 
verpackt in einem unterhaltsamen Film. Berger kehrt den Revoluzzer nur auf der 
Toilettentür nach außen und er weiß, er muss anfangen etwas zu tun. Sein Wider-
stand beim Bundesheer bleibt folgenlos.  
Das Bundesheer als Heimat im Film zu bezeichnen wäre wohl zu gewagt; keiner, der 
diese Zeit im realen Leben erlebt hat, würde sie wohl als irgendeine Art von Heimat 
bezeichnen. Dennoch verbringen die jungen Männer dort einige Monate ihres Le-
bens: an einem konkreten Ort, mit einer bestimmten Gruppe von Menschen und 
man entwickelt bzw. übt die dort üblichen Riten und Traditionen aus. Man(n) begibt 
sich aber sich meist nicht freiwillig dorthin und die Dauer steht schon im Vorhinein 
fest. Dennoch schafft es Murnberger durch die sozialen Geflechte, das sexuelle Be-
gehren, die sprachliche und landschaftliche Färbung verbunden durch die span-
nungsvolle Bildsprache etwas zu erschaffen, dass vielleicht bei dem einen oder an-
deren Mann, der seinen Grundwehrdienst bereits hinter sich hat, vertraute oder gar 
heimatliche Gefühle weckt. Von einer Frau kann der Film wohl nie bis ins letzte De-











8.4. Qualitative Inhaltsanalyse (nach Philipp Mayring) 
Um die unterschiedlichen Lesarten der Heimatfilme herauszufiltern wurde die quali-
tative Inhaltsanalyse nach Mayring gewählt. Ziel dieser Inhaltsanalyse soll es nicht 
sein Teile der Handlung nochmals wiederzugeben. Es soll analysiert werden, ob die 
Filme positiv oder negativ gelesen wurden, wie sich das Genre konstituiert und ent-
wickelt hat und welche Rückschlüsse sich davon auf den Umgang mit dem Heimat-
Begriff ziehen lassen.  
Ziel der Inhaltsanalyse ist immer die systematische Bearbeitung von Material, das 
aus irgendeiner Art von Kommunikation stammt. Das müssen nicht ausschließlich 
Texte sein, es kann auch akustisches, bildliches o. ä. Material verwendet werden. 
Moderne Inhaltsanalyse beschäftigt sich auch längst nicht mehr nur mit dem Inhalt 
des Materials, auch formale Aspekte oder latente Sinnstrukturen kann sie zu ihrem 
Gegenstand machen.408  
Lamnek409 charakterisiert als typische Merkmale einer qualitativen Inhaltsanalyse 
vier Kriterien: „Offenheit“, „Kommunikativität“, „Naturalistizität“ und „Interpretativi-
tät“. Vor allem die „Offenheit“ erscheint essentiell für ein besseres Verständnis: sie 
bezieht sich auf das Design und die theoretische Anknüpfung. Hypothesen werden 
erst im Verlauf des Prozesses selbst generiert und nicht schon vorab. Dadurch soll 
ein vorurteilsfreier Blick ermöglicht werden und die theoretischen Überlegungen sol-
len nicht vorschnell in eine gewisse Richtung gelenkt werden. „Vielmehr versucht 
sie, den Inhalt selbst sprechen zu lassen und aus ihm heraus die Analyse zu fil-
tern.“410 
 
„Der Grundgedanke einer qualitativen Inhaltsanalyse besteht nun darin, die Syste-
matik (strenge Regelgeleitetheit, Kommunikationseinbettung, Gütekriterien (…)) 
der Inhaltsanalyse für qualitative Analyseschritte beizubehalten, ohne vorschnelle 
Quantifizierungen vorzunehmen.“411  
 
Die Systematik ergibt sich aus einer Regelgeleitetheit (d. h. nach einem vorher for-
mulierten Ablaufmodell), aus einer Theoriegeleitetheit (d. h. theoretisch abgesicher-
ten Fragestellungen) und „im schrittweisen, den Text in einzelne Analyseeinheiten 
zergliedernden, an Kategorien(-systemen) orientierten Vorgehen.“412 Die Inhaltsana-
                                          
408 vgl. Mayring, Philipp. Qualitative Inhaltsanalyse. In: Flick/Kardorff/Steinke 2005, S. 468 – 475, hier: 
S. 468f. 
409 vgl. Lamnek 2005, S. 507 - 511 
410 ebenda, S. 508 
411 ebenda, S. 469 
412 Mayring 2005, S. 471 
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lyse ist aber kein Standardinstrument, das immer gleich aussieht, sondern sie muss 
an das Material angepasst sein.  
Die vorliegende Arbeit orientiert sich am „allgemeinen Ablaufmodell in neun Stufen“ 
von Philipp Mayring413, welches für Ziel und Zweck dieser Analyse am geeignetsten 
erschien. Diese Methode versucht das Prinzip der quantifizierenden Vorgehensweise 
qualitativ aufzunehmen. Nach definierten Analysekategorien kann das gesamte Ma-
terial systematisch durchsucht werden und bestimmte Inhaltsbereichen zu Fra-
gen/Themen gebündelt werden. Im Folgenden wird dieses Modell angewandt; die 
einzelnen Schritte bedürfen meist keiner zusätzlichen langwierigen Beschreibung; 
falls doch, wird dies in Fußnoten angeführt. 
 
Festlegung des Materials, Analyse der Entstehungssituation und  
Formale Charakteristika des Materials 
Das Material setzt sich aus 37 Rezensionen der ausgewählten Filme zusammen, die 
in verschiedenen Tages- und Filmzeitungen recherchiert wurden. Die komplette Auf-
listung (inklusive bibliographischer Angaben) findet sich im Anhang (3A-7A) genauso 
wie die Artikel selbst (21A-73A). Detaillierte Informationen zur Recherche und Aus-
wahl der Kritiken wurden bereits im Untersuchungsdesign erläutert. 
 
Richtung der Analyse 
Die Analyse richtet sich auf den Gegenstand (auf das Thema) der Texte. 
 
Theoriegeleitete Differenzierung der Fragestellung 
o Wird der Begriff Heimat in den Kritiken und in den Filmen erwähnt? 
o Erfolgt durch die Kritiker bereits eine Genrezuordnung (oder gar Genrekrea-
tion)? Wie wurden die Filme bezeichnet, wenn sie überhaupt als „etwas“ be-
zeichnet wurden? 
o Mit welchen Attributen werden die Filme beschrieben? Fällt die Kritik positiv 
oder negativ aus? 
o Werden die schauspielerischen Leistungen in den Kritiken erwähnt? 
o Wird auf bildsprachliche Mittel in den Rezensionen hingewiesen (Kamera, 
Licht, Farbe, Schnitt und Montage, Ausstattung, Musik, Ton und Sound) bzw. 
gibt es Auffälligkeiten bez. der Bildsprache in den Filmen?  
o Wie werden die Natur und die Landschaft beschrieben? 
                                          
413 vgl. „Allgemeines Ablaufmodell in neun Stufen“ nach Philipp Mayring in Lamnek 2005, S. 518 - 527 
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Bestimmung der Analysetechnik414 
Das Ziel dieser Inhaltsanalyse ist es bestimmte Aspekte aus dem Material herauszu-
filtern – es sollen inhaltliche Bereiche extrahiert werden415. Es handelt sich also um 
eine strukturierende, inhaltliche, qualitative Inhaltsanalyse. Im nächsten Schritt fol-
gen die Zusammenstellung des Kategoriensystems und die Formulierung von Defini-
tionen aus den Forschungsfragen, die diese Kategorien beschreiben, sowie Anker-
beispiele, die unter die Kategorie fallen und als Beispiel gelten sollen. In einem ers-
ten Materialdurchgang werden dann die Kategorien erprobt und eventuell überarbei-
tet. In einem zweiten Durchgang werden die betreffenden Stellen herausgefiltert (= 
Analyse des Material). Als letzter Schritt folgt die Interpretation. 
 
Analyse des Materials 
Die Ausarbeitung der Kategoriensystems befindet sich im Anhang (8A-20A). 
 
  
                                          
414 Hier wird die Entscheidung über das interpretative Verfahren getroffen. Mayring unterscheidet die 
Zusammenfassung, die Explikation und die Strukturierung. vgl. Lamnek 2005, S. 519 
415 Mayring unterscheidet zwischen formalen, inhaltlichen, typisierenden und skalierenden Aspekten. 
vgl. Lamnek 2005, S. 526 
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Definition der Analyseeinheiten 




Diese Kategorie dreht sich um die 
Frage, ob der Heimat-Begriff in den 
Kritiken verwendet wurde und soll 
Aufschluss darüber geben, ob Hei-
mat im öffentlichen Diskurs damals 
Thema war. 
„Auffallend, wie viele deutsch-
sprachige Jungfilmer als tapfere 
Wünschelrutengänger einerseits 
sich mit dem immer härter zu-
gemauerten Boden unserer Na-
zi-Vergangenheit abquälen, an-
dererseits das gegenwärtige 
Gelände von dem, was man 
früher unbefangen ’Heimat‘ 





Welchem Genre (wenn überhaupt) 
wurden die Filme zugeordnet? Als 
was wurden sie bezeichnet? Diese 
Kategorie soll Aufschluss über den 





Diese Kategorie befasst sich mit der 
Beschreibung von Natur und Land-
schaft in den Artikeln. Diese räumli-
chen Elemente erscheinen zentral für 
den Heimat-Begriff und sollen des-
halb in die Kritiken nochmals analy-
siert werden, um Aufschluss auf ein 
sich eventuell veränderndes österrei-
chisches Landschafts-Bild zu geben. 
„Hier photographierte man Na-
tur wahrhaftig mit Verständnis 
und Liebe. Noch in keinem Film 
sahen wir so prachtvolle Auf-






Mit welchen Attributen und Be-
schreibungen haben die Kritiker die 
Filme charakterisiert? Tendiert die 
Kritik eher ins positive oder ins nega-
tive? Es sollen alle Textstellen ge-
sammelt werden, die den Film im 
weitesten Sinne beurteilen. Diese 
Kategorie soll Aufschluss über die 
Lesart der Kritiker geben. 
„Im Rahmen einer glanzvollen 
Galapremiere fiel der … bestens 
durch. Hätte man dieses 
stumpfsinnige Drehbuch einem 
nur mittelmäßig begabten Hirsch 





Diese Kategorie will alle Hinweise auf 
bildsprachliche Mittel sammeln: Ka-
mera, Licht, Farbe, Schnitt und Mon-
tage, Ausstattung, Musik, Ton und 
Sound. Damit sollen ebenfalls Ein-
drücke über die Lesart gesammelt 
werden. 
„Die Kamera tut sich wie ein 
unauffälliger Beobachter…“ 
„Wie überlegen Schwarzweiß 
der Farbe sein kann…“ (C9) 
SchauspielerInnen 
Es sollen alle Stellen über schauspie-
lerische Leistungen gesammelt und 
somit auch Informationen über die 
Lesart generiert werden. 
„…die Darsteller Maria Emo, 
Hugo Gottschlich und Sieghardt 
Rupp bringen dank der lebens-
echten Darstellung ihrer Rollen 
die trostlose Atmosphäre der 




9. Darstellung und Interpretation der Ergebnisse 
 
In diesem Kapitel folgt nun der letzte Schritt des inhaltsanalytischen Modells nach 
Mayring: Die Interpretation der Analyse. Es wird dabei eine Aufgliederung in fünf 
Teilkapitel vorgenommen. Zuerst werden die Ergebnisse der drei Kategorien „Hei-
mat-Begriff“, „Genrezuordnung“ und „Natur/Landschaft“ diskutiert. Im Kapitel „Un-
terschiedliche Lesarten“ werden die Ergebnisse der drei Kategorien „Posi-
tiv/Negativ“, „Bildsprache“ und „SchauspielerInnen“ verschränkt, gegliedert nach 
den jeweiligen Filmen, interpretiert. Um das Kapitel abzuschließen folgt noch eine 
kurze interpretative Zusammenfassung der Ergebnisse der Filminterpretation.  
Da die Interpretation auch in den jeweiligen Kapiteln meist in sich gegliedert nach 
den einzelnen Filmen erfolgt, wird bei Zitaten aus den analysierten Rezensionen nur 
ein Kurzbeleg angegeben. Dies entspricht der gleichen Ordnung der Artikel im An-




Das überraschendste Ergebnis trat in dieser Kategorie zu Tage. Der Heimat-Begriff 
spielte so gut wie überhaupt keine Rolle in den Kritiken. Es ist zwar hin und wieder 
von der „heimatlichen Gebirgswelt“ (A2) oder „heimatlichen Stimmungsbildern“ (A7) 
zu lesen, jedoch gibt es bei den insgesamt 38 Artikeln nur eine Textstelle, die expli-
zit auf den Heimat-Begriff eingeht.    
 
„Auffallend, wie viele deutschsprachige Jungfilmer als tapfere Wünschelruten-
gänger einerseits sich mit dem immer härter zugemauerten Boden unserer Nazi-
Vergangenheit abquälen, andererseits das gegenwärtige Gelände von dem, was 
man früher unbefangen ’Heimat‘ hieß, zu erforschen suchen.“ (C10) 
 
Diese Kritik aus dem Tagesspiegel bezieht sich auf den Film Heidenlöcher aus dem 
Jahr 1986. Also zwei Jahre nachdem Edgar Reitz‘ Heimat – Eine deutsche Chronik 
im Fernsehen zu sehen war, der ja nachgesagt wird, den Heimat-Begriff rehabilitiert 
zu haben.416 Eine Tendenz, dass dadurch der Umgang mit dem Begriff in Deutsch-
land einfacher fiel, als ihn Österreich, wäre wohl zu weit hergeholt. Der erhoffte Er-
kenntnisgewinn hinter dieser Kategorie – ob Heimat im öffentlichen Diskurs Thema 
war – muss aus mehrfacher Hinsicht als gescheitert angesehen werden. Der Hei-
                                          
416 Dies wurde nach der Argumentation von Kaschuba et al. und Schacht diskutiert. Siehe Seite 79. 
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mat-Begriff hatte im Bezug auf die analysierten Filme offensichtlich keine Bedeu-
tung. Zumindest, wird das Wort Heimat nicht explizit erwähnt. Paradox, da Heimat 
als der genrekonstituierende Kern der Heimatfilme angenommen wurde und auf 
dieses „Faktum“ in der wissenschaftlichen Literatur auch immer wieder eingegangen 
wird. Eine mögliche Erklärung liegt in der Tatsache, dass die Filme nicht als Heimat-
filme präsent waren.417 Eine zweite Erklärung wäre, dass im Sinne Faulstichs ange-
nommen wird, dass die Kritiker bei ihren Rezensionen nicht über eine erste intuitive 
Interpretation hinausgehen. In den Artikeln ist immer wieder von der Landschaft, 
der Provinz, dem Landleben usw. zu lesen, also von Heimat-konstituierenden Ele-
menten, und auch zwischen den Zeilen lesend, weiß man, worum sich die Filme 
drehen. Aufgrund der Kürze der Kritiken, bedingt durch den begrenzten Platz in den 
jeweiligen Druckmedien, können die Filmkritiken aber nicht als analytisch fundiert 
und methodengesteuert gelten und somit eine tiefergehende Auseinandersetzung 
mit dem Heimat-Begriff erschwert wird. Selbstkritisch muss aber auch eingestanden 




Auch in dieser Kategorie zeigt sich ein ähnliches Bild. Mit dem Begriff Heimatfilm 
wurde mehr als sparsam umgegangen. Echo der Berge bezeichneten die Kritiker als 
„Farbfilm“ (A3), als „Jagdfilm“ und „Naturfilm“ (A4) oder gar als „Werbefilm für das 
edle Waidwerk“ (A5). Nur der Kritiker des Boulevardblattes Bild-Telegraf benannte 
den Film bereits als „abendfüllenden österreichischen Heimatfilm“ (A1). Dies be-
stärkt die zuvor erwähnte Argumentation von Mikos418, dass Genres immer erst 
dann gebildet werden, wenn ein Film besonders erfolgreich war. Echo der Berge 
war der erfolgreichste österreichische Heimatfilm, der obwohl als Jagd- und Natur-
film von seinem Ideengeber konzipiert war, enormen Einfluss auf die folgenden 
Produktionen der fünfziger Jahre hatte. Man wollte diesen Erfolg wiederholen. Inte-
ressant wäre demgemäß eine Untersuchung mit gleicher Fragestellung bei späteren 
Produktionen der fünfziger Jahre, um die Genre- und Begriffsetablierung besser 
nachzuvollziehen. 
Beim Weibsteufel fällt ebenfalls nur einmal die Bezeichnung Heimatfilm:  
 
                                          
417 Dies wird im unmittelbar folgenden Kapitel über die Genre-Zuordnung diskutiert werden. 
418 vgl. Mikos 2003, S. 253 
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„Und wenn wir die gleichfalls von Dürer produzierte ‚Cordula‘-Verfilmung nicht in 
guter Erinnerung hätten, wäre man geneigt, darüber zu jubeln, daß hier der erste 
österreichische Heimatfilm entstanden sei.“ (B8)419 
 
 
Die weiteren Bezeichnungen reichen von „österreichisches Kammerspiel“ (B4) und 
„modernisierende österreichische Verfilmung“ (B8) über Vergleiche mit dem italieni-
schen Neorealismus (B1) bis hin zur Charakterisierung von Regisseur Tressler als 
„Bergfilm“ (B7).  Verwunderung und Begeisterung sowie Bezugnahmen auf das 
Theater zeichnen die Rezensionen des Weibsteufels aus. Man scheint nicht so recht 
gewusst zu haben, womit man es bei diesem Film zu tun hat und was er für den ge-
samten österreichischen Film bedeuten könnte. 
„Das herausragendste Beispiel im kritischen Heimatfilm“420 Heidenlöcher – vom 
Journalisten und Autor Bert Rebhandl in den neunziger Jahren so bezeichnet – wur-
de von der Filmkritik in den achtziger Jahren ganz anders gelesen. Die Bezeichnung 
Heimatfilm fällt auch hier nur einmal, in der Kronen Zeitung und noch dazu unter 
Anführungszeichen – „ein salzburgischer ‚Heimatfilm‘“ und weiter 
 
„Der Begriff ‚Heimatfilm‘ stimmt, obwohl er keinerlei Attribute aufweist, die man 
verschreckterweise noch mit diesem Ex-Genre verbindet. Da gibt’s nichts Süßli-
ches, nichts Verkitschtes.“ (C1) 
 
Heidenlöcher wird als Heimatfilm bezeichnet, wobei im gleichen Satz verdeutlicht 
wird, dass es sich dabei um ein „Ex-Genre“ handle. Vom deutschen Kritiker wird der 
Film als deutsch-österreichische Produktion (C9) ausgewiesen, im amerikanischen 
Variety (C8) gar mit falschem Titel angegeben („Heiderlöcher“). Beim vierten Film 
Ich gelobe kommt die Bezeichnung Heimatfilm dann explizit gar nicht mehr vor, da-
für jedoch ein viel symptomatischere Beschreibung: „‘Ich gelobe‘ bedeutet im heimi-
schen Kino das, was Franz Innerhofer für die Literatur geleistet hat.“ (D8) Damit 
wird der Film durch die Blume als Anti-Heimatfilm betitelt. Weiters ist vom „Kultfilm 
für Abrüstung“ (D6) bis zur Uneinigkeit, ob es nun ein „(Anti-) Bundesheerfilm“ (D9, 
D7, D4) ist oder nicht, zu lesen. 
Zusammenfassend muss auch das Erkenntnisinteresse hinter diese Forschungsfrage 
als gescheitert angesehen werden. Über den „genrefication“-Prozess des Heimat-
                                          
419 Der von Autor Fritz Walden erwähnte Film Cordula (Regie: Gustav Ucicky, 1950 mit Paula Wessely 
und Attila Hörbiger) wird von Steiner als „Zeitfilm“ charakterisiert. Steiner 1987, S. 277 Den Nach-
kriegsfilmen von Gustav Ucicky wurde ein gewisses „Bemühen um Realismus“ nachgesagt. Bütt-
ner/Dewald 1997, S. 108. Darauf wurde auch in dieser Arbeit bereits hingewiesen (S. 76) Zum Thema 
Gustav Ucicky und (personelle) Kontinuität im österreichischen Filmschaffen siehe auch S. 70. 
420 Rebhandl 1996, S. 31 
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film-Genres kann man aus den Kritiken nur wenig herauslesen. Folglich finden sich 
Beispiele, welche die Entwicklung, so wie sie in der Literatur dargestellt wird (vom 
klassischen über den kritischen bis hin zum modernen Heimatfilm) bestätigt, aber 
auch Beispiele, die dies entkräften. Es kann die Tendenz gefolgert werden, dass die 
Kritiker „im Rahmen einer Interpretationsgemeinschaft“421 innerhalb dessen Genre-
zugehörigkeit festgelegt wird, beim Heimatfilm offensichtlich nur marginale Bedeu-
tung hatten. Auffällig und durchaus positiv zu bewerten ist, dass den Bezeichnungen 
meist das Attribut „österreichisch“ beigefügt wurde, selbst wenn die Kritik negativ 
ausfiel. 
Sowohl für die Kategorie „Heimat-Begriff“ als auch für „Genre-Zuordnung“ können 
keine Lesarten (im Sinne von Stuart Hall) zugeordnet werden. Hierfür müsste man 
zusätzlich mehr Informationen über die Intentionen der Filmemacher, Produzenten 
und Verleihinteressen zur (Un)Wichtigkeit des Heimat-Begriffs bez. zum propagier-
ten Genre recherchieren. Hierfür würde sich eine Inhaltsanalyse von Aufzeichnun-
gen oder Interviews der/mit den Filmschaffenden, Werbeanzeigen der Filme in 
Druckmedien und/oder Filmplakate anbieten. 
 
9.3. Natur/Landschaft 
So wie bei Echo der Berge die Natur-, Tier- und Jagdaufnahmen in den Himmel ge-
lobt werden, so wird der landschaftliche Aspekt bei Heidenlöcher und Ich gelobe 
konsequent ignoriert oder als nicht (mehr) beachtenswert empfunden. In sechs von 
insgesamt acht Echo der Berge-Kritiken liest man von den „sehr naturalistisch pho-
tographierten Jagdszenen“ (A1), „dem grandiosen Anblick der Natur“ (A4) und den 
„herrlichen Aufnahmen aus der heimatlichen Gebirgswelt und den Bergwäldern“ „die 
dem Publikum nun die ganze Schönheit…zeigen sollen“ (A3). Das konservative Lin-
zer Volksblatt geht sogar noch explizit auf die im Film präsentierte Perspektive ein: 
Landschaft wird als Idylle aus der Sicht der Fremden (für die Städter) in Szene ge-
setzt.422  
 
„Im speziellen wird dieser Farbfilm dem Städter, für den die grüne Steiermark oft 
nicht mehr als ein Reservoir an würziger Luft bedeutet, in dem er während des Ur-
laubs seine Lungen vom Asphaltstaub reinwaschen kann…“ (A3) 
 
 
                                          
421 Faulstich 1988, S. 79 
422 Deckungsgleich mit der theoretischen Argumentation, dass die Stadt bei der Konstituierung von 
Landschaft ein entscheidender Faktor sei, siehe S. 32. 
119 
Die katholische Wochenzeitung Filmschau verweist auf die bedrohte Natur: „…will 
begreiflich machen…daß es noch inmitten einer technisierten und überzivilisierten 
Welt kleine Inseln unberührter Natur gibt.“ (A7) Hier kann eindeutig von einer do-
minanten Lesart im Sinne der Produzenten gesprochen werden. Man wollte mit Echo 
der Berge den Jagdgedanken und den Naturschutz propagieren; aus Sicht der Kriti-
ker ist das durchaus gelungen und wird als positiver Effekt angeeignet. Es werden 
Landschaftsbilder gezeigt, die sich auch heute noch in unserer Vorstellung von und 
über die österreichische Landschaft tummeln.  
Der Reiz der ästhetischen Wahrnehmung von Landschaft entfällt bereits beim 
Weibsteufel, wo von „Härte und Schroffheit“ (B5) und „‘bildkarger‘ Verhaltenheit 
und Sparsamkeit“ (B6) zu lesen ist. Der Landschaft wird bereits weit weniger Beach-
tung geschenkt als noch ein Jahrzehnt zuvor. Entweder wurde dieser Aspekt nur 
kurz oder gar nicht erwähnt oder in selbsterklärender Weise, wie in der Charakteri-
sierung von Fritz Walden:  
 
„Land der Berge, Land der Taschenmesser: Daß unsere Alpen nicht bloß Kulissen 
für als Spielfilme getarnte verlogene Fremdenverkehrspropaganda darstellen, son-
dern daß sich in ihnen mit der gleichen Zerstörungskraft von Lawinen der Geist der 
Tragödie riesenhaft aufzurichten vermag…“ (B6) 
 
Auch hier kann von einer dominanten Lesart im Sinne der Produzenten gesprochen 
werden. Man wollt also keine Tourismus-konformen Landschaftsbilder zeigen. Der 
Regisseur Tressler sagte selbst, er wollte im Weibsteufel  
 
„…das verzerrte Bild der Menschen in den Bergen geraderücken, die auch heute 
noch durch das Leben in der Abgeschiedenheit, durch harte Arbeit und ständigen 
Kampf mit den Naturgewalten, nichts mit jenen Filmtypen gemein haben, die in 
schlechten Heimatfilmen in agfacolorierter Dulliöhstimmung Almgegenden so lange 
zu bevölkern pflegten.“ (B7) 
 
In den beiden anderen Filmen wird, wie bereits erwähnt, auf die Kategorie Land-
schaft so gut wie gar nicht eingegangen. Es wird lediglich erwähnt, dass die Filme 
auf dem Salzburger Land bzw. im Burgenland spielen. Ein Grund hierfür mag sein, 
dass die Landschaft nicht mehr als Kulisse inszeniert wurde, sondern als Lebens-
grundlage für die Menschen im Film dient oder als etwas Gegebenes angesehen 
wird. So wie es ist, wird es gezeigt und dies bedarf keiner weiteren Ausführung. Die 
Landschaft ist nicht der Hauptdarsteller wie bei Echo der Berge, sondern nur eines 
von vielen Elementen. Das österreichische Landschafts-Bild hat sich somit nur inso-
fern verändert, als man es anders (oder nicht) in Szene setzte. In der öffentlichen 
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Wahrnehmung hat sich wohl aber aufgrund der zahlreichen Erben des Heimatfilms 
nicht wirklich viel durch die neuen Heimatfilme geändert. Diese waren im Vergleich 
zu den Fernsehformaten nur marginale Erscheinungen in ihrer Rezeption. 
 
9.4. Unterschiedliche Lesarten 
In diesem Kapitel werden nun die Ergebnisse der drei Kategorien „Positiv/Negativ“, 
„Bildsprache“ und „SchauspielerInnen“ zusammengefasst, da diese Aufschlüsse über 
die unterschiedlichen Lesarten der Kritiker bringen sollten. 
 
Echo der Berge 
Eine simple Mini-Statistik lautet: von den insgesamt acht Kritiken fielen vier negativ 
aus, zwei positiv und zwei weder noch. Auffallend ist zunächst, dass die Bildsprache 
(vor allem die Kamera) gelobt wurde:  
 
„Vorbildlich der Einsatz der Kamera (Walter Tuch), die hervorragende und noch in 
keinem österreichischen Film gesehene heimatliche Stimmungsbilder einfängt.“ 
(A7) 
 
„Das einzige Plus des Films, die beachtenswert gute Kameraführung, wird durch 
die unbefriedigende Farbtechnik und die mangelnde Fertigkeit im Schnitt zunichte 
gemacht.“ (A1) 
 
Auch die SchauspielerInnen wurden gelobt, aber meist wird gleich darauf verwie-
sen, dass auch diese den Film nicht mehr retten konnten: 
 
„Man meint, einem Laienspiel eines Trachtenvereins beizuwohnen, unter dessen 
Akteuren man plötzlich zu seiner Verblüffung Schauspieler von Qualität, wie Her-
mann Erhardt und Karl Ebmann, erkennt. Daß weder sich noch Erni Mangold oder 
Erik Frey den Film retten können, ist zwar bedauerlich, entspricht aber den Geset-
zen der Logik.“ (A1) 
 
„Geeichte Josefstadt Schauspieler fügen sich auch nicht genügend ‚echt‘ in den ge-
gebenen Rahmen. Das ist durchaus begreiflich, schon gar, wenn man sie unechte, 
auf Stelzen gehende Dialoge sprechen läßt.“ (A4) 
 
 
Obwohl diese Rezensionen meist sehr kurz waren, ließ sich sehr viel wesentliches 
herausarbeiten, was daran liegt, dass im Vergleich zu den späteren Jahrzehnten auf 
die Handlung meist überhaupt nicht oder nur am Rande eingegangen wird. Diese 
wird bei Echo der Berge kurz als „sehr naive Grundstory“ (A1), als „Aneinanderrei-
hung vieler interessanter und erstaunlicher Bilder“ oder als „hölzern“ (A6) abgetan, 
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die ohne weiteres hätte wegbleiben können. Das Resümee fällt mitunter vernichtend 
aus, in einer pointierten und witzigen Weise, wie es bei heutigen Kritiken nur noch 
selten zu lesen ist: 
 
„Resultat: Auch mit diesem Werk wird sich Österreich keinen Platz am internationa-
len Zelluloidhimmel erwerben.“ (A1) 
 
„Hätte man dieses stumpfsinnige Drehbuch einem nur mittelmäßig begabten 
Hirsch zu lesen gegeben, er hätte nicht mitgewirkt…“ (A5) 
 
„Das Echo ist nicht stark genug. Hätten sich die Gestalter des Films entschließen 
können, auf die Mitwirkung der Menschen zu verzichten, wäre ein wertvoller Strei-
fen entstanden. Schade.“ (A2) 
 
Interessant ist, dass zwei dieser „Verrisse“ dem Boulevard bzw. Mid-Market-Bereich 
zuzuschreiben sind (A1 Bild-Telegraf und A5 Neuer Kurier). Die Qualitätszeitung Die 
Presse, von der man sich so etwas erwartet hätte – da der klassische Heimatfilm ja 
im intellektuellen Diskurs als blamabel galt – lobt hingegen ganz Tourismus-
konform: 
 
„Es geschehen Zeichen und Wunder. Auf Privatinitiative eines einzelnen wird in Ös-
terreich ein Film gedreht, und er gerät auf Anhieb gut…nicht sehr geschickt geführ-
te Spielhandlung gerät … glücklicherweise völlig in den Hintergrund. Noch besser 
wäre es freilich gewesen, man hätte ganz auf sie verzichtet.“ 
Das Wort hat in einem Naturfilm ohnehin nur untergeordnete Bedeutung. Wir wol-
len hoffen, daß es nicht bei diesem einen Beispiel bleibt. Filme solcher Art können 
in der ganzen Welt als Visitenkarten Österreichs gelten. Sie sind echter als der „Ap-
ril 2000“. (A4)423 
 
Der Wunsch von Autor Rudolf Weys sollte in Erfüllung gehen, es ist nicht bei diesem 
einen Beispiel geblieben. Insgesamt muss festgestellt werden, dass er erfolgreichste 
Heimatfilm aller Zeiten mit rund 22 Millionen ZuschauerInnen im deutschsprachigen 
Raum und zugleich das erste Exemplar einer lange Reihe, die noch folgen sollten, 
von den Kritikern nicht mit offenen Armen empfangen wurde. Bei der Filminterpre-
tation kam die Autorin zu ähnlichem Resultat: der Film wirkt unecht, aufgesetzt und 
zusammenmontiert, der rote Faden ist schwer zu finden. Andererseits, wie bereits 
                                          
423 1. April 2000 (Regie: Wolfgang Liebeneiner, 1952) ist gewissermaßen ein utopischer Film über Ös-
terreich im Jahr 2000, noch immer von den Alliierten besetzt und kontrolliert. Der Ministerpräsident 
erklärt jedoch Österreich für frei. Dies passt der Weltschutzkommission natürlich gar nicht, die ihre 
Präsidentin (Hilde Krahl) mit einer Art Raumschiff nach Wien schicken. Schließlich ist man bemüht die 
Geschichte und Kultur des Landes mit allen Klischee-besetzten Schmankerln und Walzerseligkeiten vor 
der Kommission mit einer großen Parade Revue passieren zu lassen, um sie von der Souveränität Ös-
terreichs zu überzeugen. 
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erwähnt, erreicht der Film nach wie vor gute Quoten bei der Wiederverwertung im 
österreichischen Fernsehen.  
 
Der Weibsteufel 
Bei den Rezensionen zum Weibsteufel stechen sofort zwei Dinge ins Auge: Erstens, 
es sind alle Kritiken positiv. Zweitens, geraten die Kritiker beim Lob der Schauspiele-
rInnen nahezu in euphorische Ergüsse. Zentrales Element nahezu aller Rezensionen 
sind die darstellerischen Leistungen der SchaupielerInnen.  
 
„Maria Emo als Frau, die aus seelischer Kränkung von ihrem altlichen und seelisch-
moralisch völlig blinden Mann (Hugo Gottschlich) in die Arme des Mannstrumms 
(Sieghardt Rupp) getrieben wird, bietet eine Charakterstudie von hohem darstelle-
rischem Rang.“ (B5) 
 
„Hinreißend, wie das nun von den Hauptdarstellern makellos gestaltet und entwi-
ckelt wird. Grandios zeichnet Maria Emo die Metamorphose von einem Gut-Weib 
und verläßlichen Ehekomplizen zu dem weiblichen Raubtier, das sich seiner Macht 
bewußt wird…“ (B6) 
 
 
Auf die bildsprachliche Gestaltung wird nie explizit eingegangen – überraschend, 
dass die Schwarz-Weiß-Optik bis auf einmal (B5) nicht öfter erwähnt wurde – nur 
die Arbeit des Regisseurs Georg Tressler wird äußerst positiv hervorgehoben. Wie 
zuvor schon bei Echo der Berge von Zeichen und Wundern zu lesen war, ist dies 
auch hier der Fall (B1, B2 und B8). Weiters wird von Realismus, Authentizität und 
Natürlichkeit geschrieben. Der Film scheint bei den heimischen Kritiker aller Sparten 
Hoffnung geweckt zu haben: „Dieser Film ist der Beweis, daß es geht, wenn man 
nur will…“ (B2), „Für Filmösterreich ist dieser ‚Weibsteufel‘ ein sehr erfreuliches Er-
eignis.“ (B4) oder „Endlich ein österreichischer Film, dessen man sich rühmen 
kann.“ (B9) Konform mit den Ergebnissen der theoretischen Ausarbeitung über die 
ersten Ansätze des neuen Heimatfilms424 fällt das Resümee von Rudolf Weishappel 
im Kurier aus: 
 
„…gibt der schon seit langem in Agonie liegende österreichische Film wieder ein 
überraschend kräftiges Lebenszeichen von sich. Er tut es noch nicht ohne Krücken 
als Stütze…“ 
„…mit dem Kapital, das ihnen mit Schönherrs ‚Weibsteufel‘ anvertraut wurde, ganz 
ausgezeichnet gewirtschaftet. … einen Film gemacht, der zwar modernen Experi-
menten aus dem Wege geht, unserer Zeit jedoch durchaus angemessen und als 
filmische Version auch akzeptabel ist.“ (B5) 
                                          
424 Zu den ersten Ansätzen des neuen Heimatfilms siehe Kapitel 7.1., S. 75. 
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Der Film wurde durchaus im Sinne der Filmemacher gelesen, der darin die Chance 
sah „den durch schlechte Produkte in Verruf geratenen Bergfilm mit einer modernen 
Version des Schönherr’schen ‚Weibsteufel‘ zu rehabilitieren…“ (B7). Der Weibsteufel 
wurde auch von der Autorin im Rahmen der Filminterpretation auf ähnliche Art und 
Weise – sehr positiv – rezipiert. 
 
Heidenlöcher 
Bei den Rezensionen dieses Films der achtziger Jahre macht sich ein deutlicher 
Trend bemerkbar: Die Kritiken wurden länger, aber sie sagen meist weniger aus. Es 
wird teilweise nur der Inhalt nacherzählt, manchmal wird auch „interpretiert“, klare 
und deutliche Aussagen oder Empfehlungen sind aber rar. In den meisten Kritiken 
werden die Laiendarsteller kurz und durchwegs positiv erwähnt. Auf die Bildsprache, 
die in der Filminterpretation der Autorin, als zentrales Element identifiziert wurde, 
wird nur am Rande eingegangen: „…die karge, fast elliptische Bildsprache des jun-
gen Regisseurs…“ (C2) oder die „Eintönigkeit der Einschicht, konsequent in Szenen, 
Dialoge und Schwarzweiß umgesetzt“ (C5). Im Allgemeinen positiv fallen auch die 
Resümees aus: „…in beeindruckend begabter und gelungener Weise…“ (C1) oder 
von der „…Sensation der Berlinale…“ (C2) ist da zu lesen. Aber auch Zweifel und 
Vorsicht sind vorhanden, wie bei der Kritik von Fritz Manola in der Presse: 
 
„Man zögert, man weiß, daß dies ein großer Film ist, ein Film von einer Reife, die 
ein Endzwanziger gar nicht haben dürfte…man entsinnt sich vergleichbar aufse-
henerregender Debüts, die versprachen, was zu halten nicht möglich war…Man 
hofft, er besteht sie.“ (C4) 
 
Man könnte hier eine Anspielung auf den Weibsteufel vermuten, woran man eben-
falls Hoffnungen geknüpft hatte, die in der unmittelbaren Folge nicht eingelöst wer-
den konnten. Heidenlöcher wird zwar positiv aufgenommen, jedoch weniger eupho-
risch als Der Weibsteufel. Man scheint vorsichtiger geworden zu sein, schließlich 
liegt eine lange Durststrecke hinter dem österreichischen Film. Hingegen, präsen-
tiert sich die Rezension im deutschen Filmmagazin epd bereits kritischer und das 
Fazit im amerikanischen Variety lässt wenig Hoffnung offen. 
 
„Der für einen Erstling erstaunlich souverän gearbeitete Film vermeidet wohl alles 
Folkloristische, verläuft sich aber in ein Pathos der direkten Aktion, das aus der 
Kargheit von Landschaft und Darstellern genommen sein will und doch nur einen 
leeren Actionfilmimperativ gehorcht.“ (C7) 
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„Pic’s chief drawback is the helmer’s confusing storyline, plus patches of dialog in 
foreign tongues that could be picked up on fest earphones but not via needed sub-
titles. Okay for a debut effort, but little hope for an offshore launch even with 
proper handling.” (C8) 
 
Man spürt die Tendenz, dass die österreichischen Kritiker hinter dem Film stehen. 
Unterschiedliche Lesarten zwischen Boulevard-, Regional- oder Qualitätszeitung las-
sen sich nicht ausmachen. Man wollte an diesen und den gesamten österreichischen 
Film glauben. Im Ausland sah man Heidenlöcher (und mitunter auch die Entwick-
lung des österreichischen Films) mit kritischeren und realistischeren Augen.  
 
Ich gelobe 
Das Bild bei Ich gelobe präsentiert sich zunächst ähnlich. Schauspieler und Bildspra-
che werden einige Male lobend, aber äußerst knapp, bedacht. Der Großteil der Fa-
zits fällt positiv aus, zumindest bei allen Vertretern des Qualitätssegments. Da 
schreibt etwa Stefan Grissemann in der Presse  
 
„Murnberger scheint in Ich gelobe…nahezu alles richtig zu machen: ein reifer, ge-




oder Claus Philipp im Standard 
 
„Mit Ich gelobe knüpft er an seinen Erfolg Himmel oder Hölle an.“ 
„…einem tragikomischen Inferno der Verösterreicherung…Ich gelobe ist ein großer, 
ein schlichter, ein radikal eigensinniger Film.“ (D5) 
 
Selbst das amerikanische Variety bemängelt diesmal nur die Schwierigkeit der 
Translation: „However, its richly textured dialogue will require first-class translation 
to work offshore.“ (D10) Der Boulevard bzw. das Mid-Market-Paper Kurier lässt den 
Film abstürzen, Beatrix Bilgeri resümiert in der Kronen Zeitung: 
 
„…ist eine äußerst pubertär geratene Abhandlung…hätte eine angemessenere Um-
setzung verdient. Zu dilettantisch sind die Episoden dieser Mannwerdung konstru-
iert.“ 
Stellenweise wirkt dieses Buch wie der philosophische Auswurf eines hängenge-
bliebenen Gymnasiasten. Verstörung und Betroffenheit, die der Film auch suggerie-
ren will, kratzen nicht wirklich ans Gemüt. So bleibt man ziemlich ratlos im Kinosaal 
zurück.“ (D1) 
 
Der/Die nicht ausgewiesene AutorIn im Kurier ist ähnlich kritisch: 
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„‘Frauenaugen‘, heißt es einmal allen Ernstes ‚sind Zeitlöcher in eine vergangene, 
triebhafte Umwelt.‘ Wer sowas weiß, scheint hierzulande oscarreif. Murnbergers 
innige Simpelbilanz eines Präsenzdieners wurde jedenfalls für den Auslandsoscar 
empfohlen. Wünschen wir ihm Glück: er wird’s verdammt brauchen.“ (D3) 
 
Die naheliegende Interpretation wäre nun: die Qualitätszeitungen haben den Film 
positiv, die Boulevardzeitungen negativ gelesen. Jedoch haben auch die Kritiker der 
Regionalzeitungen den Film positiv angeeignet und die Salzburger Nachrichten wie-
derum geben keine klare Empfehlung und bemängeln, dass die Gegenseite im Film 
nicht zur Wort komme. Eine andere Möglichkeit dieser Konstellation wäre Ge-
schlechtsbezogen: Es wäre nicht verwunderlich, wenn auch die Rezension im Kurier 
von einer Frau geschrieben wurde. Wie in der Filminterpretation bereits erwähnt, 
kann der Film wohl nie vom weiblichen Geschlecht in seiner Gesamtheit angeeignet 
werden, da einfach diese Erfahrung der Präsenzdienst-Ableistung nicht gegeben ist. 
Gemäß einer oppositionellen Lesart wird der Film gänzlich an die eigene Sicht der 
Welt angepasst, die eben nicht die Bundesheer-Erfahrung beinhaltet. Dieser Ansicht 
wiederum widerspricht die positive Rezension von Renate Wagner im Neuen Volks-
blatt. 
 
Zuerst gehasst und dann gelobt? 
Was ist nun dran an der zu Beginn der Abeit aufgestellten These über die Beziehung 
des Heimatfilms zur Filmkritik – zuerst gehasst und dann gelobt? Diese Tendenz 
kann bestätigt werden. Echo der Berge als erster großer Erfolg des Genres in Öster-
reich wurde von der Kritik bereits mehrheitlich ablehnend angenommen. Daraus 
lässt sich schließen, dass die Flut der noch kommenden Heimatfilme in den fünfziger 
Jahren erst recht nicht himmelhochjauchzend empfangen wurde. Nach dem x-ten 
Exemplar des ewig gleichen muss sich unweigerlich Verdruss einstellen. Hier liegt 
wohl auch der Grund für die überaus positive Annahme vom Weibsteufel. Endlich 
ein Film, der sich dem gleichen Thema in neuartiger, erfrischender und realistische-
rer Weise stellte. Man steckte Hoffnungen in diesem Film, die aber nicht in unmit-
telbarer Folge eingelöst werden konnten, es sollte eine lange Durststrecke für den 
gesamten österreichischen Film folgen. Bei Heidenlöcher in den achtziger Jahren 
war man dann schon vorsichtiger, man wollte an den Film glauben – der Film wurde 
ebenfalls mehrheitlich positiv gelesen – aber man hatte auch Zweifel bedingt durch 
die strukturellen Probleme der österreichischen Filmwirtschaft. Bei Ich gelobe zeigte 
sich schließlich ein geteiltes, aber auch überwiegend positives Bild. Da der Film sehr 
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in der Bundesheer/Präsenzdienst-Thematik (mehr als in der Heimat-Thematik) ver-
haftet ist (einer Erfahrung die Frauen in Österreich verwehrt oder erspart bleibt), 
muss die Filmauswahl für dieses Jahrzehnt als etwas unglücklich bezeichnet werden.  
 
9.5. Heimat im Film 
Um die Interpretation abzuschließen folgt nun noch eine knappe vergleichende Dar-
stellung der wesentlichen Punkte und Besonderheiten bezüglich der Darstellung von 
Heimat in den interpretierten Filmen. Als Grundlage dient hierfür die tabellarische 
Zusammenstellung „Ähnlichkeiten und Unterschiede von Heimat im österreichischen 
Heimatfilm“ (Anhang Seite 2A). Zur Erinnerung: Die genrespezifische Filminterpreta-
tion fragt immer nach zwei Aspekten: Was bleibt und was ändert sich bei den Fil-
men? Welche Konstanten bedingen die Genrezugehörigkeit? Und welche Variablen 
deuten auf die Genre-Entwicklung hin? Diese Fragen wurden im Hintergrund der 
konkreten Fragestellung nach der Darstellung von Heimat stets mitgedacht.   
Die Entwicklung der räumlichen Dimension von Heimat präsentiert sich mehr oder 
weniger konform mit den Erkenntnissen der theoretischen Ausarbeitung. Landschaft 
wurde zuerst als Idylle aus der Sicht des Fremden (der Städterin) inszeniert; im 
Weibsteufel wurde auf die Landschaftsbilder nahezu komplett verzichtet – nur in 
Form von Postkarten fällt der Blick der Kamera noch auf sie; bei Heidenlöcher dient 
die Landschaft schließlich als Lebensgrundlage und Ich gelobe zeigt als einziger der 
untersuchten Filme keine Hochgebirgslandschaft, sondern die pannonische Ebene. 
Nur Echo der Berge unterstützt den touristischen Blick auf die Landschaft.  
Die zeitliche Dimension wird zusehends konkreter in den Filmen. Spielen die ersten 
beiden Filme noch in einem zeitlosen Raum, weiß man bei Heidenlöcher es ist das 
Jahr 1943 und bei Ich gelobe es ist das Jahr 1980. Bei Ich gelobe wird zusätzlich 
auf historische Ereignisse Bezug genommen, welche die zeitliche Dimension markie-
ren. Das Bild von Heimat hat sich demgemäß von einem unbestimmten, heilen 
Allerwelts-Bild zur konkreten alltäglichen Umgebung gewandelt. Das erste Bild prä-
sentiert eine Vorstellung, in die sich der/die ZuseherIn hineinprojizieren wollte, das 
zweite Bild zeigt die reale Umwelt des Publikums, so wie es auch tatsächlich ist oder 
sein könnte. 
Soziale Beziehungen spielen in allen Filmen eine tragende Rolle. Der klassische Hei-
matfilm präsentiert die aufkeimende, perfekte und keusche Liebesbeziehung zwi-
schen Förster und Hofrats-Tochter, die durch diese Liebe erst wieder ihre (alte) 
Heimat schätzen und lieben lernt. Beim Weibsteufel bleibt die Liebesbeziehung, aber 
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sie wird durch die Dreieckskonstellation unmoralischer und auch sexuelle Gefühle 
kommen hinzu, die bei Echo der Berge komplett ausgeblendet werden. Am Ende 
verlieren aber durch diese Beziehung alle ihre Heimat. Bei Heidenlöcher und Ich ge-
lobe sind zwar auch noch Liebesbeziehungen vorhanden, aber nicht mehr in domi-
nanter Rolle. Ersterer beschreibt ein Beziehungsgeflecht, wo vor allem eine Vater-
Sohn-Beziehung das Geschehen dominiert. Ich gelobe dreht sich um die Männerka-
meradschaft; im Bezug auf das weibliche Geschlecht geht es vornehmlich um Sex. 
Die kulturelle Dimension offenbart einige Besonderheiten: in allen Filmen sind ka-
tholische Elemente vorhanden (von der Taufe über den sonntäglichen Kirchgang 
und Prozessionen bis hin zur Totenmesse und dem Begräbnis, alles ist einmal vor-
handen). Dies mag ein Indiz dafür sein, dass die Bevölkerung am Land oder in der 
Provinz die katholischen Werte schätzt und auch lebt und ein Stück ihrer Heimat 
damit identifiziert. Auch die sprachlichen Ausprägungen treten sofort ins Auge. Bei 
Echo der Berge hatte das Deutsch noch eine neutrale Klangfarbe, da die Filme ja 
meist auch für den deutschen Filmmarkt produziert wurden. Beim Weibsteufel hört 
man schon eindeutig den österreichischen Dialekt, es bleibt aber noch verständlich, 
im Gegensatz zu Heidenlöcher, wo das wenige gesprochene Salzburgisch oft gar 
nicht verstanden wird. Eine Extremposition, die sich bei der Verwertung nicht gera-
de positiv auswirkte. Ich gelobe spricht in allen Varianten des Ostösterreichischen, 
hier weiß man sofort, in welcher Region man sich befindet. Es wird im Dialekt ge-
sprochen, aber es bleibt zugänglich, zumindest für den/die österreichischen Zu-
schauerIn. Die Heimat im Film wird durch die sprachliche Veränderung auch echter 
und authentischer. In Echo der Berge wirken die Charaktere, die Handlung und das 
Setting aufgesetzt. Ich gelobe hingegen zeigt eine Episode der österreichischen Ge-







10. Resümee und Ausblick 
 
Die vorliegende Arbeit hat sich mit zwei weitläufigen und unscharfen Themenberei-
chen beschäftigt: Heimat und Heimatfilm. Schon zu Beginn war klar, dass vor allem 
die Auseinandersetzung mit dem Heimat-Begriff eine große Herausforderung wer-
den würde, da selbst die schlichte forschungsleitende Ausgangsfrage „Was bedeutet 
Heimat denn überhaupt?“ einiges an Problemen nach sich zieht. Der Heimat-Begriff 
muss zu Beginn des 21. Jahrhunderts für alles und nichts herhalten: von der Mund-
artdichtung über Dorfverschönerung bis hin zu Ausländerpolitik und Asyldebatten. 
Eine schier unüberblickbare Menge an Literatur widmet sich den verschiedensten 
Aspekten des Begriffs. Bei einer Google-Suche mit dem Stichwort „Heimat“ findet 
man über elf Millionen Einträge im Web.  
Um nicht den Überblick zu verlieren, schien es unerlässlich zunächst bei der Be-
griffsgeschichte anzusetzen. Hier wurde nach dem Ansatz des Volkskundlers Her-
mann Bausinger vorgegangen, der sich intensiv mit dem Heimat-Begriff beschäftigte 
und seine Begriffsgeschichte als „Problemgeschichte“425 charakterisierte. Sowohl die 
gegenwärtige Bedeutungsbreite als auch die historische Entwicklung müsse mit ein-
bezogen werden. Dadurch wurde schnell klar, dass eine allgemeingültige Definition 
von Heimat erstens nie existieren kann und zweitens sich als nicht sinnvoll erweist. 
Seitdem der Heimat-Begriff in der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts durch die In-
dustrialisierung und ihre Begleiterscheinungen seinen präzisen Rechts- und Eigen-
tumssinn verloren hat, ist er mehrdeutig und problematisch und wurde nicht nur 
einmal für ideologische Zwecke instrumentalisiert und missbraucht.  
Hier wird bereits deutlich, dass die Begriffsgeschichte von Heimat immer wieder mit 
gesellschaftlichen Umbrüchen und politischen Entwicklungen in Beziehung gesetzt 
werden muss. Nachdem die Verknüpfung von Heimat an materiellen Besitz verloren 
ging, entwickelte sich zunächst die emotionale Dimension des Begriffs, durch die 
Verwendung der Dichter der Romantik. Im 19. Jahrhundert etablierte sich dann das 
bürgerliche Heimatidyll, dessen reaktionäre Elemente und Rückzug ins Provinzielle 
und in die Natur, ein spezifisches landschaftliches Bild prägten, dass auch heute 
noch unsere „Heimat-Bilder“ formt. Gegen Ende des 19. Jahrhunderts entwickelte 
sich die sogenannte Heimatbewegung – Heimatschutz, Heimatkunde, Heimatkunst 
etc. haben hier ihren Ursprung. Großstadtfeindlichkeit und Zivilisationskritik prägten 
diese Strömung; Heimat wurde in der Folge auf den politischen Terminus „Vater-
                                          
425 Bausinger 1984, S. 11 
129 
land“ übertragen. Während des ersten Weltkrieges wurde der Wille zur Verteidigung 
des Vaterlandes mit der Liebe zur Heimat gleichgesetzt. Im Austrofaschismus traten 
die Heimwehren auf den Plan und somit war der Begriff vollends von der politisch 
Rechten eingenommen; daran knüpften die Nationalsozialisten an: „Blut-und-Boden“ 
lautete das Schlagwort. Nach dem Zweiten Weltkrieg begann ein regelrechter Hei-
matboom und der kommerzielle Ausverkauf von Heimat als Kulturgut.  
Mit den Nachwehen der gesellschaftlichen Umbrüche Ende der sechziger Jahre ent-
flammte schließlich eine neue theoretische Diskussion – Heimat wurde nicht mehr 
statisch, sondern als sozialer Prozess gesehen; der Mensch stand von nun an im 
Mittelpunkt. Im Prinzip hält diese Debatte bis heute an; Heimat erfuhr in den letzten 
40 Jahren eine Renaissance nach der anderen. Zu Beginn des 21. Jahrhundert spie-
len vor allem die Kontexte der Globalisierung und der Migration eine entscheidende 
Rolle. Auch eine politische Instrumentalisierung von Heimat hat in Österreich mit 
dem Aufschwung der rechten Parteien in den letzten Jahren wieder zugenommen zu 
haben.  
In der Literatur war auch immer wieder von der Unübersetzbarkeit des Heimat-
Begriffs zu lesen. Ein reines Sprachenproblem (d. h. die attestierte Unübersetzbar-
keit des Begriffs) darf aber nicht als nationale Besonderheit missbraucht werden. 
Sehr wohl kann man aber von einer spezifischen Geprägtheit des Heimat-Begriffs im 
deutschsprachigen Raum sprechen, die sich auf seine problematische Begriffsge-
schichte und das landschaftliche Bild des bürgerlichen Heimatidylls zurückführen 
lässt.  
Um das Forschungsziel der Arbeit – die Darstellung von Heimat im Heimatfilm – zu 
ermöglichen, musste der Heimat-Begriff in seine sinnstiftenden Elemente zerlegt 
werden: eine räumliche, zeitliche, soziale, kulturelle und emotionale Dimension von 
Heimat wurden als die wesentlichsten herausgearbeitet. Zu Beginn der Arbeit wurde 
die These aufgestellt, dass Heimat im Film sich aus mehreren Elementen als bloß 
Landschaft oder Provinz zusammensetzt. Mit Hilfe dieser Dimensionen konnte eine 
theoretisch fundierte und methodisch gesteuerte Filminterpretation durchgeführt 
werden.  
Um jedoch dem Ansatz der genrespezifischen Filminterpretation im Sinne Faulstichs 
(1988) gerecht zu werden, musste zuvor noch eine Diskussion des Genre-Begriffs 
sowie eine intensive Auseinandersetzung mit den Wurzeln und dem binnenge-
schichtlichen Kontext des Genres erfolgen. Die Arbeit folgte hierbei dem Ansatz des 
Filmtheoretikers Rick Altman und dem von ihm geprägten Begriff der 
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„genrefication“. Genres müssen demnach als historische Prozesse analysiert werden, 
die sich selbst bzw. deren Funktionen sich im Laufe der Zeit verändern.   
Schon hier erwies sich der theoretische Ansatz der Cultural Studies als äußerst 
fruchtbar. Die Praxis der „radikalen Kontextualität“ ist ihr allerwichtigstes Grundprin-
zip: „der Kontext ist alles und alles ist kontextuell“, formulierte Lawrence Gross-
berg426. Kein kulturelles Produkt und kein kultureller Text ist demnach außerhalb 
seines kontextuellen Zusammenhangs fassbar und wird abhängig von räumlichen, 
zeitlichen, soziokulturellen und ideologischen Verhältnissen unterschiedlich rezipiert 
und angeeignet.  
Abgesehen von diesem wesentlichen Ausgangspunkt wurde als theoretischer Ansatz 
einer Medienanalyse im Sinne der Cultural Studies das Encoding/Decoding Modell 
von Stuart Hall (nach During 1999) und das Konzept der Intertextualität von John 
Fiske (1987) herangezogen. Halls Modell versteht Medienkommunikation als einen 
aktiven Prozess, sowohl von Seite der Produktion, als auch von Seite der Rezeption. 
Die Möglichkeiten der Interpretation von vermittelten Botschaften sind vielfältig und 
müssen, bevor sie eine Wirkung haben können, erst als sinnvoll angeeignet werden. 
Intertextualität im Sinne Fiskes meint die Beziehung zwischen Texten, die unter-
schiedliche Bedeutungspotentiale eröffnet. Da es unmöglich ist alle intertextuellen 
Bezüge in einer Analyse mit einzubeziehen, fokussierte die vorliegende Arbeit einer-
seits auf die Geschichte und Entwicklung des Heimatfilm-Genres sowie auf die Ana-
lyse ausgewählter Filmrezensionen. 
Der Heimatfilm wird im deutschen Sprachraum nach wie vor hauptsächlich mit den 
österreichischen und bundesdeutschen Produktionen der fünfziger Jahre assoziiert. 
Jedoch ist der Heimatfilm keineswegs eine Erfindung dieser Produktionen und dieser 
Zeit. Die Semiotik und Ästhetik des Heimatfilm-Genres ist durch andere, ältere Me-
dien vorgeformt. Vor allem durch die Tradition der Gattung der Heimatliteratur wur-
den „Heimat-Bilder“ etabliert, die dann auf die filmischen Vorläufer des Heimatfilms 
übertragen und weiterentwickelt wurden. Die literarischen und filmischen Wurzeln 
des Heimatfilms haben sich in Deutschland und Österreich gegenseitig beeinflusst 
bzw. waren sogar voneinander abhängig, sodass eine Trennung in diesem Teil der 
Arbeit als nicht sinnvoll und zielführend erachtet wurde. 
Der österreichische Dramatiker und Erzähler Ludwig Anzengruber sowie der deut-
sche Heimatliterat Ludwig Ganghofer prägten mit ihren Romanen nachhaltig inhaltli-
che Schemata des Genres. Die typische schwarz-weiß (= gut/böse) Zeichnung der 
                                          
426 Grossberg 1994, S. 22 
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Charaktere, das Naturverbundene gegen das Zivilisatorische und der Einsatz der Na-
tur, um die Handlung zu dramatisieren und zu emotionalisieren, sind typische Cha-
rakteristika. Der deutsche Filmpionier Fritz Ostermayr erwarb 1918 die filmischen 
Exklusivrechte an den Ganghofer-Romanen und markiert damit einen zentralen 
Wendepunkt in der Entstehung des Genres. 1918 wurde der erste Ganghofer-
Roman verfilmt, damals war allerdings noch die Bezeichnung „Volksfilm“ üblich; für 
zwei weitere Ganghofer-Verfilmungen aus den Jahren 1933 und 1934 ist der Begriff 
„Heimatfilm“ erstmals tatsächlich belegt. 
Die Ästhetik und Bildsprache des Heimatfilms wurden durch den Bergfilm der zwan-
ziger und dreißiger Jahre maßgeblich geprägt. Der Deutsche Arnold Fanck gilt als 
der Begründer des Bergfilms. Zunächst mit dokumentarischen Naturaufnahmen be-
gonnen, bildete er sich seine eigenen Kameraleute aus, und untersetzte seine Filme 
schließlich mit einer Handlung. Aufgrund der beeindruckenden Außenaufnahmen 
waren die Filme zur damaligen Zeit geradezu revolutionär, die Natur war ganz klar 
der Hauptdarsteller. Der Begründer der Filmsoziologie Siegfried Kracauer bezeichne-
te Fancks Filme jedoch als protofaschistisch: nach Ende des Zweiten Weltkrieges 
waren seine Filme ideologisch stigmatisiert. Luis Trenker und Leni Riefenstahl – von 
Fanck als Hauptdarsteller seiner Filme zu Stars gemacht – entwickelten den Bergfilm 
in den dreißiger Jahren weiter und überführten ihn zum nationalistischen Film. 
Trenker ging lange Zeit mit den Nationalsozialisten konform, bis ihm 1940 ein Be-
rufsverbot auferlegt wurde. Leni Riefenstahl wurde zur linientreuen Regisseurin des 
NS-Regimes, ihr Werdegang ist hinlänglich bekannt.  
Der nationalsozialistische Heimatfilm war eindeutig eine Domäne des reichsdeut-
schen Films und diente mit wenigen Ausnahmen ausschließlich einem Zweck: Erho-
lung vom Alltag und später Ablenkung von Hunger und Krieg. Dieser Fokus impli-
ziert aber nicht, dass die Produktionen frei von einer bestimmten subtilen ideologi-
schen Einfärbung waren. Die Filme waren eine ideales Fluchtmittel und das NS-
Regime war sich durchaus bewusst, dass durch das Medium Film eine weitreichende 
Beeinflussung der Menschen möglich ist. In den wenigen propagandistischen Hei-
matfilmen wurde der arische Bauer zum urbildhaften Landmenschen hochstilisiert 
und eine Wertschätzung für das Bauerntum und deren Bedeutung für die Ernährung 
des Volkes vor dem Hintergrund der Kriegsvorbereitungen propagiert.  
Den schlechten Ruf, den der klassische Heimatfilm der fünfziger Jahre auch teilwei-
se heute noch hat, ist vor allem auf diese präfaschistischen und faschistischen Wur-
zeln zurückzuführen. Der Heimatfilm gilt als das bedeutendste deutsche Genre der 
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fünfziger Jahre – annähernd ein Drittel der österreichischen Filmproduktion der 
Nachkriegszeit sind dem Genre zuzurechnen. In der BRD begann der Boom bereits 
1950 mit den beiden Produktionen Das Schwarzwaldmädel und Grün ist die Heide. 
In Österreich beschränkt sich der Höhepunkt der Welle auf drei Jahre, losgetreten 
durch den „erfolgreichsten und zugleich auch folgenreichsten“427 Überraschungser-
folg Echo der Berge (in Deutschland vertrieben unter dem Namen Der Förster vom 
Silberwald) im Jahr 1954. Es folgte eine Welle des immer Gleichen; abgewandelt 
zum reinen Touristen- und billigen Lederhosen-Schmuddel-Filmchen, hatte das Gen-
re sehr schnell nichts Neues mehr zu bieten.  
Ausgelöst durch das „Oberhausner Manifest“ im Jahr 1962 setzten sich die jungen 
deutschen Autorenfilmer Ende der sechziger Jahre erstmals kritisch mit dem domi-
nantesten deutschen Genre auseinander. Ein ähnliches programmatisches Doku-
ment gab es im österreichischen Filmschaffen jedoch nicht und das Filmförderungs-
gesetz sollte auch erst 1981 in Kraft treten. Deshalb musste der österreichische 
Rundfunk in die Bresche springen: Ab Mitte der siebziger Jahre gab es eine Hoch-
konjunktur an Fernsehfilmen, die sich mit heimatlichen Themen und Motiven ausei-
nandersetzten. Erste Ansätze einer realistischeren und kritischen Aufarbeitung von 
Heimat im Film finden sich bereits in den fünfziger und sechziger Jahren. Diese er-
weckten zwar Hoffnung, konnten aber nicht einhalten, was sie versprachen. Erst 
das sechsteilige Fernsehdrama Die Alpensaga markierte einen Generationensprung 
und revitalisierte das Genre gewissermaßen. Aus heutiger Sicht wirkt die Saga aber 
genauso links-ideologiebeladen, wie dem klassischen Heimatfilm eine Anfälligkeit zur 
Rechtslastigkeit vorgeworfen wurde. 
In den achtziger Jahren verschwand schließlich das „links“ vor dem Heimatfilm und 
wurde durch ein „kritisch“ ersetzt. Zeitgleich mit der neu aufflammenden Diskussion 
des Heimat-Begriffs war auch im gesamt-europäischen Filmschaffen eine Aufwer-
tung des Regionalen auszumachen. In den beginnenden neunziger Jahren wurde 
schließlich der Übergang zum modernen Heimatfilm gelegt, der nicht nur künstle-
risch, sondern auch kommerziell überzeugte. Das Genre war verjüngt und mit Tradi-
tionen anderer Genres vermischt worden. Nicht zu vergessen sind aber die zahlrei-
chen Erben des klassischen Heimatfilms, die geradewegs Einzug ins Fernsehen hiel-
ten. Angefangen von der Zweitverwertung der alten Filme – die auch heute noch 
beachtenswerte Quoten erzielen – über diverse Heimatserien bis hin zu den zahlrei-
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chen volkstümlichen Musiksendungen, die im Sinne einer „Heimat-Performance“428 
interpretiert werden müssen. 
Die lange Genre-Geschichte mit ihren Höhen und Tiefen verdeutlicht, dass eine all-
gemeine Definition der Vielschichtigkeit des Genres kaum Rechnung tragen könnte. 
Der Heimatfilm ist also nicht, wie oft argumentiert wird, mit den fünfziger Jahren 
verschwunden, sondern er hat sich verändert und weiterentwickelt, um zu überle-
ben. Zwischen Aufbruch und Kontinuität präsentiert sich das Genre auch noch zu 
Beginn des 21. Jahrhunderts: auf der einen Seite stehen die heimatlichen Ableger 
im Fernsehen, auf der anderen Seite ein österreichischer Film, der sich – wenn auch 
oft nur unterschwellig – mit dem Heimat-Begriff auseinandersetzt.   
 
Im empirischen Teil der Arbeit wurde anhand einer exemplarischen Auswahl von 
vier Heimatfilmen aus unterschiedlichen Jahrzehnten und mittels zwei qualitativer 
Methoden untersucht, wie sich die Darstellung von Heimat im österreichischen Hei-
matfilm verändert hat und wie das Genre von der Filmkritik aufgenommen wurde. 
Heimat wurde dabei als genrekonstituierendes Element angenommen, dass sich 
durch alle Ausformungen hindurch zieht. Mit Hilfe der theoretischen Ausarbeitungen 
zum Heimat-Begriff wurden zu den einzelnen sinnstiftenden Dimensionen von Hei-
mat konkrete Forschungsfragen formuliert, die sich an die Filme bzw. an die ausge-
wählten Rezensionen richteten. 
Die genrespezifische Filminterpretation im Sinne Werner Faulstichs (1988) erwies 
sich als fruchtbarer methodischer Zugang, um die sich verändernde Darstellung von 
Heimat in den Filmen zu untersuchen. Die zu Beginn aufgestellte These, dass sich 
Heimat aus mehr als nur Landschaft und/oder Provinz ergibt, konnte verifiziert wer-
den. Nur das untersuchte Beispiel eines klassischen fünfziger Jahre Heimatfilms – 
Echo der Berge – inszenierte heimatliche Gefühle primär durch einen touristischen, 
idyllischen Blick auf die Landschaft, der aus heutiger Sicht einer aufgesetzten Mas-
kerade in einem Alpenzoo gleicht. Das ländliche Leben und die dazugehörende Na-
turverbundenheit der Protagonisten belehrt die ZuschauerInnen, dass es nur eine 
wahre Heimat geben kann. Heimat präsentiert sich demgemäß als harmonisches 
und heiles Naturbild mit intakten sozialen Beziehungen in einem konfliktfreien 
Raum.  
In den anderen drei Filmen Der Weibsteufel, Heidenlöcher und Ich gelobe präsen-
tiert sich der Blick auf die Heimat als ein Blick auf real existente Umwelten und Um-
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gebungen. Die Bedeutung des landschaftlichen Blicks nimmt ab; Landschaft wird 
nicht mehr als idyllische Kulisse vorgeführt, sondern dient den ProtagonistInnen als 
Lebensgrundlage und Lebensraum. Ich gelobe zeigt als einziger der vier Filme keine 
Hochgebirgslandschaft, sondern die pannonische Ebene.   
Die Heimat ist in diesen Filmen nicht intakt, sondern gerät gehörig aus den Fugen. 
Beim Weibsteufel geht die Heimat am Ende, durch die unmoralische Dreiecksbezie-
hung, für alle verloren. Aber auch schon zuvor schienen die drei Protagonisten be-
reits Gefangene ihres Milieus zu sein. Heidenlöcher gleicht einer Milieubeschreibung 
mit ethnografischer Genauigkeit. Heimat steht hier ganz nah bei Flucht, Verrat und 
Verlust. Ich gelobe zeigt eine Episode der österreichischen Gesellschaft – den Prä-
senzdiener-Alltag – der beim vornehmlich männlichen Rezipienten vertraute oder 
gar heimatliche Gefühle wecken dürfte. Heimat zeigt sich genauso in den gewaltigen 
Totalaufnahmen der verschneiten Berglandschaft bei Heidenlöcher, wie in der ostös-
terreichischen Sprachfärbung bei Ich gelobe, den Sehnsüchten nach einer besseren 
Zukunft im Weibsteufel oder der perfekten Liebesbeziehung zwischen Förster und 
Hofrats-Tochter in Echo der Berge.  Die Heimat wird in den Filmen vielschichtig und 
komplex dargestellt. 
Die zweite zu Beginn der Arbeit aufgestellte These bezog sich auf die unterschiedli-
chen Zugangsweisen und Lesarten der Filmkritik: Zuerst gehasst und dann gelobt 
und geliebt? Mittels einer qualitativen Inhaltsanalyse nach Philipp Mayring (2000) 
wurden 37 Filmrezensionen zu den vier ausgewählten Filmen analysiert und dabei 
konnte diese Tendenz ebenfalls bestätigt werden. Bei Echo der Berge wurden zwar 
die hervorragend fotografierten Natur- und Tieraufnahmen, besonders die Kamera, 
als positive Merkmale betont, was einer dominanten Lesart im Sinne der Produzen-
ten entspricht, die mit dem Film den Jagdgedanken und den Naturschutz propagie-
ren wollten. Der Rest des Films wurde aber meist negativ kritisiert. Daraus lässt sich 
schließen, dass die Flut der noch kommenden Heimatfilme in den fünfziger Jahren 
erst recht nicht mit offenen Armen empfangen wurde. Der Weibsteufel wurde als 
eine Art Hoffnungsschimmer am österreichischen Filmhimmel nahezu ausnahmslos 
positiv aufgenommen. Die SchauspielerInnen und der Regisseur wurden in den 
Himmel gelobt. Das Bemühen um Realismus und Authentizität des Films wurde von 
der Filmkritik im Sinne der Filmemacher interpretiert, die mit dem Film eine Chance 
sahen, den in Verruf geratenen Heimatfilm wieder ins rechte Licht zu rücken.  
Die in den Film gesteckten Hoffnungen bewahrheiteten sich jedoch nicht und es 
folgte eine lange Durststrecke für das österreichische Filmschaffen. Bei Heidenlöcher 
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in den achtziger Jahren lobt die Filmkritik zwar auch durchwegs, aber bei weitem 
nicht mehr so euphorisch wie beim Weibsteufel. Man wollte an den Film glauben, 
hatte aber seine Zweifel. Bei Ich gelobe zeigte sich das Bild der Filmkritik geteilt, 
aber auch mehrheitlich positiv. Da der Film sehr stark in der Bundesheer-Thematik 
verhaftet ist – einer Erfahrung die Frauen in Österreich verwehrt oder erspart bleibt 
– muss die Filmauswahl für dieses Jahrzehnt selbstkritisch als etwas unglücklich be-
zeichnet werden.  
Unterschiedliche Lesarten zwischen Boulevard-, Regional-, Partei- und Qualitätszei-
tungen ließen sich nur vereinzelt ausmachen; es konnten keine eklatanten Unter-
schiede ausgemacht werden, grundlegend war man meist derselben Meinung. Inte-
ressant erschienen die beiden Kritiken des amerikanischen Variety-Magazins, die ei-
ne realistischere Zugangsweise aufzeigten und meist wenig Hoffnung für eine Ver-
wertung der Filme (Heidenlöcher und Ich gelobe) außerhalb des deutschsprachigen 
Raums ließen.  
Spannend erschien die Veränderung der Rezensionen an sich. Ab den achtziger Jah-
ren wurden die Kritiken zwar vom textlichen Volumen her länger, der Aussagegehalt 
nahm aber gleichzeitig ab. Teilweise wurde „bloß“ der Inhalt nacherzählt; deutliche 
und klare Aussagen waren oft rar. Die Kritiken der fünfziger Jahre überraschten 
trotz ihrer Kürze mit klaren – teilweise sehr sarkastischen und unterhaltsamen – 
Aussagen. Überraschenderweise war auch der Heimat-Begriff an sich, sowie die 
Genrebezeichnung Heimatfilm in den Kritiken so gut wie kein Thema. Aussagen 
über den „genrefication“-Prozess des Genres konnten daher anhand der Kritiken 
nicht getroffen werden. Das erhoffte Erkenntnisinteresse anhand der Kritiken eine 
Tendenz zu filtern, ob der Heimat-Begriff im öffentlichen Diskurs zur jeweiligen Zeit 
Thema war, musste als zu hochgestecktes und zu blauäugig formuliertes Ziel als ge-
scheitert angesehen werden. 
 
Im Laufe des Arbeitsprozesses eröffneten sich zahlreiche offene und neue Frageho-
rizonte, auf die sich weitere Forschungen beziehen könnten. Zum Ersten war auffäl-
lig, dass besonders die wissenschaftliche Aufarbeitung des neuen Heimatfilms erst 
am Anfang steht. Dadurch war es auch sehr schwierig, einen Korpus an Filmen zu-
sammenzustellen, die dem neuen Heimatfilm zugerechnet werden können. Die vor-
liegende Arbeit will hierzu einen Beitrag leisten, wobei keinerlei Ansprüche auf Voll-
ständigkeit erhoben werden. Um eine intensivere Ausarbeitung der unterschiedli-
chen Lesarten (im Sinne Stuart Halls) in einigen für die Inhaltsanalyse aufgestellten 
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Kategorien zu erlangen, müsste eine tiefere Auseinandersetzung mit den Intentio-
nen der Produktionsseite (d. h. der Filmemacher, Produzenten, Verleiher etc.) erfol-
gen, die im Rahmen dieser Arbeit leider nicht mehr möglich war. Hierfür würde sich 
eine Inhaltsanalyse von Aufzeichnungen oder Interviews der/mit den Filmschaffen-
den, Werbeanzeigen der Filme in Druckmedien und/oder Filmplakate anbieten. 
Auch im Bezug auf das österreichische Filmschaffen im 21. Jahrhundert wäre eine 
Untersuchung des Heimatfilm-Genres eingebettet in den Gesamtkontext der öster-
reichischen Produktionen interessant. Inwieweit spielt der Heimat-Begriff bei aktuel-
len Filmen sowohl von der Produktions- als auch Rezeptionsseite eine Rolle – und 
welche Rolle ist das? Auch eine Ausweitung auf eine gesamt-europäische Perspekti-
ve erscheint äußerst spannend. Hierfür wäre jedoch eine intensive Auseinanderset-
zung mit dem Heimat-Begriff im europäischen Kontext unbedingt erforderlich, die 
sich als schwierig erweisen könnte, falls sie sich ähnlich komplex gestaltet wie im 
deutschsprachigen Raum. Die Suche nach Ähnlichkeiten und Unterschieden im eu-
ropäischen Heimatfilm könnte das hehre Ziel einer weiterführenden Forschung in 
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Die vorliegende Arbeit beschäftigt sich mit dem Begriff der Heimat und dem 
deutsch-österreichischen Genre des Heimatfilms, das nie zu universeller Bedeutung 
gelangte. Denkt man an den Heimatfilm, denkt man sofort an die klassischen Pro-
duktionen vom Förster und Wilderer, aber das Genre hat weit mehr zu bieten. Die 
Arbeit zeichnet die Entwicklung und Veränderung des österreichischen Heimatfilms 
nach: beginnend bei den literarischen und filmischen Wurzeln über die Hochkon-
junktur in den fünfziger Jahren bis zum sogenannten neuen Heimatfilm in den acht-
ziger und neunziger Jahren sowie den beliebten Erben des Genres im Fernsehen. 
Auch die Problematik und der Bedeutungswandel des komplexen und mehrdeutigen 
Heimat-Begriffs werden thematisiert und die sinnstiftenden Elemente des Begriffs 
herausgearbeitet. Aspekte der Cultural Studies (Grundprinzip der „radikalen 
Kontextualität“, Encoding/Decoding Modell nach Stuart Hall und das Konzept der 
Intertextualität nach John Fiske) dienen als theoretisches Fundament. 
Mittels einer genrespezifischen Filminterpretation im Sinne von Werner Faulstich 
(1988) wird untersucht, wie sich die Bilder von Heimat in den verschiedenen Aus-
formungen des Genres präsentiert und verändert haben. Dazu wurde eine exempla-
rische Auswahl von vier österreichischen Heimatfilmen aus vier aufeinanderfolgen-
den Jahrzehnten getroffen: Echo der Berge (1954), Der Weibsteufel (1966), Heiden-
löcher (1986) und Ich gelobe (1994). Zusätzlich wurden die unterschiedlichen Zu-
gangsweisen und Lesarten der Filmkritik anhand einer ausgewählten Anzahl von 
Rezensionen mit einer qualitativen Inhaltsanalyse nach Philipp Mayring (2000) un-
tersucht. Es konnte gezeigt werden, dass sich die Darstellung von Heimat in den 
Filmen aus mehr als bloß Landschaft und Provinz zusammensetzt. Nur Echo der 
Berge inszeniert Heimat hauptsächlich durch einen touristischen Blick auf eine idylli-
sche Landschaft und ein harmonisches und heiles Naturbild. In den anderen drei 
Filmen präsentiert sich der Blick auf die Heimat als ein Blick auf real existente Um-
welten. Die Heimat ist hier nicht intakt, sondern gehörig aus den Fugen geraten. 
Bezüglich der Zugangsweisen der Filmkritik konnte die Tendenz bekräftigt werden, 
dass das Genre in den fünfziger Jahren mehrheitlich negativ kritisiert wurde. Die 
realistischeren späteren Filme wurden durchwegs positiv angenommen und mitunter 
in den Himmel gelobt. Unterschiedliche Lesarten zwischen Boulevard-, Regional-, 
Partei- und Qualitätszeitungen ließen sich nur vereinzelt ausmachen und sind daher 




  Ähnlichkeiten und Unterschiede von Heimat im österreichischen Heimatfilm (Filminterpretation) 
Kategorie 
Heimat 
Echo der Berge Der Weibsteufel Heidenlöcher Ich gelobe 
Räumlich 
- Landschaft als Idylle 
inszeniert aus der Sicht 
der Fremden 
- Natur muss beschützt 
werden  
- Küchenstube als konkreter Ort 
- Raum wird durch Bewegungen und 
Blicke kreiert 
- Blick auf die Landschaft nur in Form 
der Postkarten 
- Milieubeschreibung mit ethnografi-
scher Genauigkeit (Ellmautal in Salz-
burg) 
- Landschaft als Lebensgrundlage 
- Kaserne 
- Kasernen-Klo „Ein Quadratmeter 
Freiheit“ als Fluchtort 
- Dorfkino 
- Traumwelt 





- Sehnsüchte nach einer besseren 
Zukunft 
- Film spielt zur Zeit des Zweiten Welt-
krieges (Feb. 1943), jedoch ohne di-
rekte Bezugnahme auf historische oder 
politische Ereignisse 
- Jahr 1980 (Einblendung zu Beginn, 




schen Liesl und Gerold 
- unmoralische Dreiecksbeziehung 
- Geheimer Kinderwunsch 
- Beziehungsgeflecht 
- Bauer Dürlinger – Sohn Ruap – Arbei-
ter Jacek 
- Liebesbeziehung Jacek – Agnes (für 
die Handlung jedoch unbedeutend) 
- männerbündische Kameradschaft 
- Berger und Veronika 
- Berger und seine imaginäre perfekte 
Frau 
Kulturell 
- Kleidung (Dirndl und 
Trachtenanzug) 
- Traditionen (Jägerball, 
Gemsenjagd, Hubertus-
messe) 
- Klassische Kunst (repro-
duktive Pflege) 
- Sprache: neutral, einge-
deutscht 
- Kleidung (Funktionale Arbeitsklei-
dung) 
- Traditionen (Schmucklose Prozession, 
Taufe) 
- Hausarbeit wird gezeigt 
- Sprache: Dialekt, gut verständlich 
- ritualisiertes Schnapstrinken 
- Kleidung (Funktionale Arbeitsklei-
dung) 
- Traditionen (sonntäglicher Kirchgang, 
Totenmesse) 
- Sprache: schwer verständliches 
Salzburgisch (wird generell wenig 
gesprochen) 
- Arbeit am Hof und Holzarbeit im Wald 
- Schnapstrinken als Zeichen des Wi-
derstandes oder der Unterwürfigkeit? 
- Kleidung (Uniformen) 
- Traditionen (Maskenball, Dorfdisco, 
Striptease Bar, Begräbnis) 
- Sprache: vom Wienerischen bis zum 
Burgenländischen 
- ritualisierte Trinkgelage 
- Präsenzdienst (Angelobung, Singen 
von Soldatenliedern etc.) 
Emotional 
- Naturverbundenheit = 
natürlich und gesund 
- Harmonie, Glück, Zufrie-
denheit und echte Liebe 
- Mütterliche Gefühle 
- Erotische und sexuelle Gefühle 
- Trauer 
- Schweigen / Unmöglichkeit über die 
eigenen Gefühle zu sprechen 
- Ratlosigkeit und Angst 
- Liebe zwischen wahrer Hingabe und 
sexuellem Begehren 




  Echo der Berge (aka Der Förster vom Silberwald) (Regie: Alfons Stummer, 1954) 
 
Art. Nr. Autor Titel Medium / Nummer / Jahr Typologie1 
A1 N. N. "Echo der Berge" Bild-Telegraf, Nr. 201, 29. 11. 1954, Seite 7 TZ, Illustrierte 
A2 B. M. "Echo der Berge" Volksstimme, 20. 11. 1954, Seite 4 TZ, Parteizeitung (KPÖ) 
A3 N. N. 
Jagd mit der Kamera in  
Österreichs Wäldern 
Linzer Volksblatt, 08. 01. 1955, Seite 16 TZ, Parteizeitung (ÖVP) 
A4 Rudolf Weys "Die Berge leben" Die Presse, Nr. 1855, 28. 11. 1954, Seite 8 TZ, Qualitätszeitung 
A5 J. K. "Echo der Berge" Neuer Kurier, 27. 11. 1954, Seite 4 TZ, Mid-Market-Paper 
A6 F. W. "Echo der Berge" Arbeiterzeitung, Nr. 277, 28. 11. 1954, S. 8 TZ, Parteizeitung (SPÖ) 
A7 N. N. Echo der Berge  Filmschau, Nr. 48, 02. 12. 1954 WZ d. katholischen Filmkommission 
A8 N. N. Echo der Berge  Paimann's Filmlisten, Nr. 2091, 02. 12. 1954 unregelmäßiger Erscheinungsrhythmus 
Zusatz A - I   
kurze Hinweise,  
einige kleine Bilder 
Filmkunst, Nr. 17 und Nr. 20 
Quartalsmäßig, Zeitschrift für Filmkultur und 
Filmwissenschaft 
Zusatz A - II   kurzer Hinweise  Österr. Film und Kino Zeitung, Nr. 442 und Nr. 444 WZ, Zentralorgan der österr. Filmwirtschaft 
Zusatz A - III   Coverbild  Mein Film, Nr. 48 WZ, Filmillustrierte 
  
                                          




  Der Weibsteufel (Regie: Georg Tressler, 1966) 
 
Art. Nr. Autor Titel Medium / Nummer / Jahr Typologie 
B1 
Dr. Martina Bespalez und 
Caroline Witt 
Es geschehen noch Zeichen und Wunder Kronen Zeitung, 30. 04. 1966, S. 20 TZ, Boulevardzeitung 
B2 Gerda Rothmayer Ein Wunder ist geschehen Die Volksstimme, 01. 05. 1966, S. 8 TZ, Parteizeitung (KPÖ) 
B3 M. L.  "Der Weibsteufel" 
Linzer Volksblatt, Nr. 117, 21. 05. 1966, 
S. 9 
TZ, Parteizeitung (ÖVP) 
B4 N.N. Ein österreichisches Kammerspiel Die Presse, 30. 04./01. 05. 1966, S. 9 TZ, Qualitätszeitung 
B5 Rudolf Weishappel Die männermordende Schmugglerfrau Kurier, 30. 04. 1966, S. 7 TZ, Mid-Market-Paper 
B6 Fritz Walden "Der Weibsteufel" nach Schönherr Arbeiterzeitung, 24. 04. 1966, S. 9 TZ, Parteizeitung (SPÖ) 
B7 Thea Fuchs 
"Der Weibsteufel" - Das Experiment  
eines "rein österreichischen" Films 
Filmkunst, Nr. 47, 1. Heft 1966/67, S. 15 
Quartalsmäßig, Zeitschrift für 
Filmkultur u. Filmwissenschaft 
Zusatz B7   
Coverbild, Bildserie S. 3-4, Kritik englisch 
und französisch, S. 16, Kurzhinweis F9 
Filmkunst, Nr. 47, 1. Heft 1966/67, S. 15 
Quartalsmäßig, Zeitschrift für 
Filmkultur u. Filmwissenschaft 
B8 N.N. Der Weibsteufel Filmschau, Nr. 18, 07. 05. 1966 
WZ d. katholischen Filmkommis-
sion 
Zusatz B8 N.N. Der Weibsteufel - Kurzhinweis Filmschau, Nr. 17, 30. 04. 1966 
WZ d. katholischen Filmkommis-
sion 
B9 I. St. "Der Weibsteufel" 
Film-Kritik Nr. 663, Beilage der Österr.  
Film und Kino Zeitung Nr. 1031, 30. 04. 
1966 
WZ, Zentralorgan der österr. 
Filmwirtschaft 
Zusatz B9   
Plakat und Kurzhinweis am Cover,  
kurzer Artikel + Bild S. 4. 
Österr. Film und Kino Zeitung, Nr. 1031,  
30. 04. 1966 





Zusatz B - I Peter Hajek Nervös für Oesterreich Kurier, 01. 07. 1966, S. 7 TZ, Mid-Market-Paper 
Zusatz B - II Peter Hajek Tirolerisch soll' man können Kurier, 04. 07. 1966, S. 7 TZ, Mid-Market-Paper 
Zusatz B - III Hans Wiege Katelbach ist gekommen Die Presse, 07. 07. 1966, S. 8 TZ, Qualitätszeitung 
Zusatz B - IV Fritz Walden Mit Polanski, Luc-Godard, Lumet und Ray Arbeiterzeitung, 26. 06. 1966, S. 9 TZ, Parteizeitung (SPÖ) 






  Heidenlöcher (Regie: Wolfram Paulus, 1986) 
 
Art. Nr. Autor Titel Medium / Nummer / Jahr Typologie 
C1 GH Heidenlöcher Kronen Zeitung, 06. 03. 1986 TZ, Boulevardzeitung 
C2 Thomas Rothschild Krieg & Verrat auf dem Dorfe Kleine Zeitung, 08. 03. 1986 TZ, Regionalzeitung 
C3 Bernhard Haudum "Hervorragendes Zeitdokument" Neues Volksblatt, Nr. 79 TZ, Parteizeitung (ÖVP) 
C4 Franz Manola Das Debut und seine Folgen Die Presse, o. J. TZ, Qualitätszeitung 
C5 Rudolf John Gefilmt wie aus dem Herrgottswinkel Kurier, 06. 03. 1986, S. 26 TZ, Mid-Market-Paper 
C6 N.N. Filmnacht in Großarl Arbeiterzeitung, 06. 03. 1986, S. 27 TZ, Parteizeitung (SPÖ) 
C7 Rainer Gansera Heidenlöcher epd Film, 12/1986, S. 37 
Monatlich, Evangelischer Pressedienst, 
Frankfurt 
Zusatz C7 N.N. 
Film des Monats November 1986 "Hei-
denlöcher" 
epd Film, 11/1986, S. 14 
Monatlich, Evangelischer Pressedienst, 
Frankfurt 
C8 Holl. Heiderlöcher (sic!) Variety, Vol. 322, 19. 02. 1986, S. 13 
WZ, International Entertainment Weekly, 
New York 
C9 Hans-Dieter Seidel Heidenlöcher 
Frankfurter Allgemeine Zeitung,  
18. 02. 1986 
TZ, Qualitätszeitung 
C10 Karena Niehoff "Heidenlöcher" Der Tagesspiegel, 18. 02. 1986 TZ, Qualitätszeitung 
Zusatz C - I   
Coverbild, S. 2 im Leitartikel erwähnt, 
S. 8 Kurzhinweis 
Filmkunst, Nr. 109, 1. Heft 1986 










Autor Titel Medium / Nummer / Jahr Typologie 
D1 Beatrix Bilgeri Ich gelobe Kronen Zeitung, 17. 11. 1994, S. 27 TZ, Boulevardzeitung 
D2 Hansjörg Spies Gemalte Träume Kleine Zeitung, 28. 10. 1994 TZ, Regionalzeitung 
D3 N.N. Die Aborttür als Klagemauer Kurier, 17. 11. 1994 Kurier, Mid-Market-Paper 
D4 Stefan Grissemann In die Glut schauen Die Presse, 18. 11. 1994 TZ, Qualitätszeitung 
D5 Claus Philipp 
Kino, Krieg und Kompromisse: Ein Erfolg 
fast ohne Konturen 
Der Standard, 27. 10. 1994 TZ, Qualitätszeitung 
D6 N.N. 
Zu "Jungmännern" gemacht, nicht zu 
jungen Erwachsenen 
Salzburger Nachrichten, 06. 12. 1994 TZ, Qualitätszeitung 
D7 Renate Wagner Wehrmann Berger denkt weiter Neues Volksblatt, 26. 11. 1994 TZ, Parteizeitung (ÖVP) 
D8 P. A. 
Der Ritter im Traum des Soldaten als 
Metapher für das neue österreichische 
Kino 
Tiroler Tageszeitung, 17. 03. 1995 TZ, Regionalzeitung 
D9 Klaus Nüchtern "Noch einmal peinlich sein" Falter, 17/1994, S. 24 WZ, Wiener Stadtzeitung 









A1 (Bild Telegraf) - „..abendfüllenden österreichi-
schen Heimatfilm.“ 





„…der Streifen ‚Echo der Ber-
ge‘…“ 
„Herrliche Aufnahmen aus der heimatlichen Gebirgswelt und den Bergwäldern …” 
A3 (Linzer Volksblatt) - „…des österreichischen Farb-
films ‚Echo der Berge‘…“ 
„…Farbfilm…“ 
„… ein richtiger Spielfilm…“ 
„…Österreichs Wäldern“ 
„…die dem Publikum nun die ganze Schönheit der österreichischen Bergwälder mit 
dem vielfältigen Pflanzenreichtum zeigen sollen.“ 
„…Baron Mayr-Melnhof, der den Film inspirierte und seinen großen schönen Wald-
besitz für die Arbeit zur Verfügung stellte.“ 
Aufzählung aller Schauspieler „haben einen großen Gegenspieler: die Natur mit all 
ihren Ausdrucksvarianten.“ 
„Im speziellen wird dieser Farbfilm dem Städter, für den die grüne Steiermark oft 
nicht mehr als ein Reservoir an würziger Luft bedeutet, in dem er während des 
Urlaubs seine Lungen vom Asphaltstaub reinwaschen kann …“ 
 
A4 (Die Presse) 
 
- „…einen Jagdfilm…“ 
„…Naturfilm…“ 
„Hier photographierte man Natur wahrhaftig mit Verständnis und Liebe. Noch in 
keinem Film sahen wir so prachtvolle Aufnahmen der österreichischen Land-
schaft.“ 
„…wir sehen das Erwachen des Waldes, freies Hochwild zwischen Latschen und 
Felsen, Gemsen, Fuchs und Adler – wie dieser jenen fängt, zeigt uns eine der 
spannendsten und schönsten Szenen – kurzum man fühlt sich beinahe bewogen 
auszurufen: Auch das Gebirge lebt, nicht nur die Wüste!“ 
„…dem grandiosen Anblick der Natur…“ 
 
A5 (Neuer Kurier) 
 
- „…der Werbefilm für das edle 
Waidwerk…“ 
„wie sich wahrscheinlich auch die lieben Tiere geweigert hätten, eine so einzigarti-
ge Kulisse abzugeben. Solange die Natur sich selbst spielt, solange nicht geredet 
wird, ist der Film gut.“ 
A6 (Arbeiterzeitung) - „…österreichischen Jagdfilm…“ - 
A7 (Filmschau) „…heimatliche 
Stimmungsbilder…“ 
„…österreichische Farbfilm…“ 
„Jagdfilm aus den steirischen 
Bergen.“ 
„… will begreiflich machen … daß es noch inmitten einer technisierten und überzi-
vilisierten Welt kleine Inseln unberührter Natur gibt.“ 




Artikel Positiv/Negativ Bildsprache SchauspielerInnen 
A1 (Bild-Telegraf) „… sehr naive Grundstory … den Eindruck des gera-
dezu phänomenalen Dilettantismus, mit dem hier zu 
Werk gegangen wurde.“ 
„Resultat: Auch mit diesem Werk wird sich Österreich 
keinen Platz am internationalen Zelluloidhimmel er-
werben.“ 
„Das einzige Plus des Films, die beach-
tenswert gute Kameraführung, wird durch 
die unbefriedigende Farbtechnik und die 
mangelnde Fertigkeit im Schnitt zunichte 
gemacht.“ 
„Man meint, einem Laienspiel eines 
Trachtenvereins beizuwohnen, unter 
dessen Akteuren man plötzlich zu seiner 
Verblüffung Schauspieler von Qualität, 
wie Hermann Erhardt und Karl Ebmann, 
erkennt. Daß weder sich noch Erni Man-
gold oder Erik Frey den Film retten kön-
nen, ist zwar bedauerlich, entspricht aber 




„Das Echo ist nicht stark genug.“ 
“Hätten sich die Gestalter des Films entschließen 
können, auf die Mitwirkung der Menschen zu verzich-
ten, wäre ein wertvoller Streifen entstanden. Schade.“ 
„…ausgezeichneten Kameramännern..” 
„Herrliche Aufnahmen aus der heimatlichen 
Gebirgswelt und den Bergwäldern …” 
“Hätten sich die Gestalter des Films ent-
schließen können, auf die Mitwirkung der 
Menschen zu verzichten…“ 
A3 (Linzer Volksblatt) 
 
„…mit viel Liebe und Geduld…drehten.“ 
„…um die Aneinanderreihung vieler interessanter und 
erstaunlicher Bilder…“ 
„Für alle Tier- und Naturfreunde wird der … Streifen 
ein Erlebnis.“ 
„‘Echo der Berge‘ ist ein richtiger Spielfilm, dessen 
Handlung aber mit den alljährlichen abrollenden Ge-
schehnissen in der Natur eng verknüpft ist.“ 
 „Jagd mit der Kamera in Österreichs Wäl-
dern.” 
„…der in Farben gedrehte Streifen…“ 
„… Zeit der Auerhahnbalz. … Schwierig 
waren die Aufnahmebedingungen, beson-
ders für einen Farbfilm…Kameramann 
Walter Tuch mußte viele Tage vergehen 
lassen, ehe er den balzenden Auerhahn 
unter technisch günstigen Bedingungen 
aufs Zelluloid bekam.“ 
„…Magnetophongerät …‘Original-
Minnelaute‘ des Vogels … verantwortlich.“ 
„Besonders schwierig war es, daß in den 
Auerhahnaufnahmen auch noch mein Kopf 
und der hübsche meiner Partnerin Anita 
Gutwell hineinkommen sollten.“ 
„…der junge blonde Josefstadt-
Schauspieler Rudolf Lenz…“ 
„Echt steirische Holzknechte spielen 
mit…“ 
A4 (Die Presse) 
 
„Es geschehen Zeichen und Wunder. Auf Privatinitiati-
ve eines einzelnen wird in Österreich ein Film gedreht, 
und er gerät auf Anhieb gut…nicht sehr geschickt 
geführte Spielhandlung gerät … glücklicherweise 
„…aufnahme-, farb- und bildtechnisch 
sogar großartig.“ 
„… die Farben prachtvoll gelangen.“ 
„Geeichte Josefstadt Schauspieler fügen 
sich auch nicht genügend ‚echt‘ in den 
gegebenen Rahmen. Das ist durchaus 




völlig in den Hintergrund. Noch besser wäre es freilich 
gewesen, man hätte ganz auf sie verzichtet.“ 
„Das Wort hat in einem Naturfilm ohnehin nur unter-
geordnete Bedeutung. Wir wollen hoffen, daß es nicht 
bei diesem einen Beispiel bleibt. Filme solcher Art 
können in der ganzen Welt als Visitenkarten Öster-
reichs gelten. Sie sind echter als der „April 2000“. 
unechte, auf Stelzen gehende Dialoge 
sprechen läßt.“ 
 
A5 (Neuer Kurier) „Im Rahmen einer glanzvollen Galapremiere fiel der 
…bestens durch. Hätte man dieses stumpfsinnige 
Drehbuch einem nur mittelmäßig begabten Hirsch zu 
lesen gegeben, er hätte nicht mitgewirkt…“ 
„Kaum fällt das erste Wort, fallen einem schon die 
Augen zu.“ 
- „Der Regisseur Alfons Stummer hätte 
seinen Schauspielern mehr sagen sollen, 
so stehen sie auf verlorenen Posten. 
Anita Gutwell bemüht sich um Natürlich-
keit, Rudolf Lenz ist frühlingshaft männ-
lich, sonst nichts. Erni Mangold und Eric 
Frey sowie die übrigen Mitwirkenden 
können nicht viel retten, was aber nicht 
ihre Schuld ist. So bleiben also die Film-
leute auf der Strecke.“ 
A6 (Arbeiterzeitung) „… die Handlung und insbesondere der Dialog primi-
tiv, die österreichisch schwierige Psychologie ist leicht 
verhascht.” 
„… in Farben…“ 
„Aber mit allem versöhnen die ganz hervor-
ragenden und zum Teil sensationellen 
Naturaufnahmen der Kamera Walter 
Tuchs.” 
- 
A7 (Filmschau) „Die einfache und etwas hölzerne Handlung … hat nur 
untergeordnete Bedeutung und hätte ohne weiteres 
wegbleiben können. Die Tier- und Naturaufnahmen … 
bieten weit mehr echte Dramatik als jede limonaden-
süße Liebesgeschichte.“ 
„Die großartigen farbigen Landschafts- und Tierauf-
nahmen entschädigen für die schwächere Spielhand-
lung.“ 
„… in ausgezeichneten Farben und pracht-
vollen Naturaufnahmen von einmaliger 
Schönheit, in Tieraufnahmen, die sich mit 
den besten Vorbildern messen können…“ 
„Vorbildlich der Einsatz der Kamera (Walter 
Tuch), die hervorragende und noch in 
keinem österreichischen Film gesehene 




„Dünner Handlungsfaden…der mit oft steif gebrachten 
Dialogen aber nur Rahmen für sorgfältig u. geschickt 
eingefangene Landschafts-, Tier- und Jagdbilder.“ 
„Nicht nur für Jagdliebhaber.“ „Sehr fesselnd.“ 
„Der Film des österreichischen Jägers.“ 
„Sinfonische Illustrationsmusik, schöne 
Farbenphotographie, hörsamer Ton.“ 
„teils von Bewährten, teils von etwas 






Artikel Heimat-Begriff Genre-Zuordnung Natur/Landschaft 
B1  
(Kronen Zeitung) 
- „Daß einer Bauernkeuschen und schneenasse Füße so photo-
graphiert wie mancher italienische Kinomeister die Industriear-
beiter oder die Sizilianer – das ist hier des Lands nicht Brauch.“ 
- 
B2 (Die Volksstimme) - „…ein österreichischer Film.“ - 
B3  
(Linzer Volksblatt) 
- „‘O je, das kann wieder was werden‘, ist man versucht zu den-
ken, wenn Filmhersteller alle heiligen Zeiten wieder einmal zu 
einem österreichischen Stoff aus ländlichem Milieu greifen.“ 
„…echte Gebirgler vor dem eindrucksvollen Hin-
tergrund des Dorfes Dienten am Hochkönig agie-
ren.“ 
B4 (Die Presse) „…der österreichischen 
Heimatsprache…“ 
„Ein österreichisches Kammerspiel“ „Der Stoff wurde vielmehr in die Natur zurückge-
tragen…“ 
B5 (Kurier) - „Österreichischer Schwarzweißfilm…“ „…betonen sie in der Optik (vor allem in den 




- „Und wenn wir die gleichfalls von Dürer produzierte ‚Cordula‘-
Verfilmung nicht in guter Erinnerung hätten, wäre man geneigt, 
darüber zu jubeln, daß hier der erste österreichische Heimatfilm 
entstanden sei.“ 
„Die Bühne weitet sich zur österreichischen Land-
schaft (…) in ganz der gleichen, sozusagen ‚bild-
kargen‘ Verhaltenheit und Sparsamkeit eingesetzt 
hat, die Schönherrs Dialoge charakterisiert.“ 
„Land der Berge, Land der Taschenmesser: Daß 
unsere Alpen nicht bloß Kulissen für als Spielfilme 
getarnte verlogene Fremdenverkehrspropaganda 
darstellen, sondern daß sich in ihnen mit der glei-
chen Zerstörungskraft von Lawinen der Geist der 
Tragödie riesenhaft aufzurichten vermag…“ 
B7 (Filmkunst) - „Das Experiment eines ‚rein österreichischen‘ Films“ 
Zitiert den Regisseur Tressler: „…zur Herstellung eines saube-
ren, kernigen Bergfilms ohne Kitschkompromisse. Ich sah auch 
eine Chance, den durch schlechte Produkte in Verruf geratenen 
Bergfilm mit einer modernen Version des Schönherr’schen 
‚Weibsteufel‘ zu rehabilitieren…“ 
„…in ein markantes, österreichischen Hochge-
birgsdorf zu verlegen. In Dienten am Hochkönig 
fanden sie nicht nur alle Außenaufnahmenmotive, 
sondern auch ein siebenhundert Jahre altes Bau-
ernhaus, in dem praktische alle wichtigen Innen-
aufnahmen gedreht werden konnten.“ 
B8 (Filmschau) - „Modernisierende österreichische Verfilmung…“ - 




Artikel Positiv/Negativ Bildsprache SchauspielerInnen 
B1 (Kronen Zeitung) „Es geschehen Zeichen und Wunder“ 
„Georg Tressler verzichtet auf Bauerntheatertöne, auf 
Blut und Boden und auf schöne Silberwaldphotos…“ 
„Er arbeitete mit konsequentem Realismus, und das 
ergab einen überraschend dichten, interessanten 
Film.“ 
„Angenehm ist der Film allerdings nicht. Aber gut ist 
er.“ 
- „…schminkte dem Sieghardt Rupp weder die Warze vom Gesicht, noch 
erlaubte er der Maria Emo einen einzigen Bauernvampblick…“ 
„Maria Emo die schauspielerische Hauptlast trägt, ist es doch kein 




„Ein Wunder ist geschehen“ 
„Die große Überraschung dieser Woche ist ein öster-
reichischer Film. Man hat sich schon so angewöhnt, 
Argwohn gegen heimische Zelluloidprodukte zu emp-
finden, daß allein der Nachweis sauberer Arbeit in 
Staunen versetzt.“ 
„Dieser Film ist der Beweis, daß es geht, wenn man 
nur will…“ 
„…kurz und gut: es geht dort natürlich zu.“ 
„Wie schön, einem heimischen Film einmal nicht nur 
Schlechtes nachsagen zu müssen.“ 
- „Hugo Gottschlich, ein solider, verläßlicher Charakterdarsteller, spielt 
den Mann, Maria Emo, zu Unrecht in den letzten Jahren vernachläs-
sigt, die Frau und Sieghardt Rupp, der vermutlich infolge zu häufiger 
Mitarbeit an gängigen Heimatfilmschnulzen noch etwas unter Ruppig-
keit leidet, den Grenzjäger. Ein ordentliches Team, ergänzt durch 
prächtige Komparsentypen ganz ohne Elisabeth-Arden-Look, wie man 
sie auf einer österreichischen Leinwand gar nicht mehr zu treffen 
hoffte.“ 
„Gottschlich versteckt sich völlig hinter seiner Rolle: ein perfekter 
Bergbauer und Schönherr-Ehemann. Maria Emo steht ihm nur wenig 
nach; herber und kälter als seinerzeit die Krahl, macht sie Person und 
Entwicklung absolut glaubhaft; sie macht das mit sprechenden Augen. 
Daneben, besonders neben Gottschlich, besteht Rupp nur mit großer 
Mühe. Doch gibt er sich Mühe, und das ist viel.“ 
B3 (Linzer Volks-
blatt) 
„Zu viele Schnulzen in der Salon-Krachledernen ha-
ben uns skeptisch gemacht. Aber Hut ab! Die Verfil-
mung…mauste sich zu einer rühmlichen Ausnahme!“ 
„…ohne Pathos und Schmalz…verzichtete auf Schwü-
le…“ 
- „Großartig Hugo Gottschlich als Schmuggler und mieselsüchtiger Ehe-
mann! Die herbe Maria Emo als jüngere Ehefrau unterkühlt eher das 
Dämonische, bringt aber doch das Aufkeimen der Leidenschaft zum 
bärenstarken Gendarmen (Sieghardt Rupp) so glaubhaft und hinter-
gründig…“ 
B4 (Die Presse) „…vorzüglichen Film…“ 
„…mit diesem Film wirklich ein Wurf gelungen…“ 
„…den trockenen Realismus, den er anstrebte und 
auch erreichte…“ 
„Tressler hat auf alle schrillen Festivalarabesken 
verzichtet und  sich auf einen geradlinigen Realismus 
konzentriert, dessen konsequent beibehaltene Wir-
„Diese Bauern-
stuben wurden 
von Sepp Riff 
original ausge-
leuchtet…“ 
„…in dem vor allem Maria Emo in der Titelrolle und Hugo Gottschlich 
schauspielerische Triumphe feiern.“ 
„…mischt Berufs- und Laienschauspieler so vorzüglich, wie man es seit 
dem großen Eisenstein nicht mehr gesehen hat.“ 
„Und diese schauspielerischen Leistungen sind äußerst sehenswert.“ 
„Es gab daher kaum eine Darstellerin dieser Rolle, die schlecht sein 




kung nicht ausbleibt. Für Filmösterreich ist dieser 
‚Weibsteufel‘ ein sehr erfreuliches Ereignis.“ 
Unterschiede.“ 
„Ebenbürtig ist Hugo Gottschlich als ihr Mann. … Er ist auf andere Art 
hintergründig als die Emo, aber gerade die Beziehungen dieser beiden 
elektrischen Kraftfelder läßt die Stimmung gehörig knistern.“ 
„Als Gendarm ist Sieghardt Rupp leider durch sprachliche Inkonse-
quenz gehindert….Figürlich ist der die richtige Besetzung aber gerade 
im Dialog fällt er hinter seine beiden Partner zurück.“ 
B5 (Kurier) „…gibt der schon seit langem in Agonie liegende 
österreichische Film wieder ein überraschend kräfti-
ges Lebenszeichen von sich. Er tut es noch nicht 
ohne Krücken als Stütze…“ 
„…mit dem Kapital, das ihnen mit Schönherrs ‚Weibs-
teufel‘ anvertraut wurde, ganz ausgezeichnet gewirt-
schaftet. … einen Film gemacht, der zwar modernen 
Experimenten aus dem Wege geht, unserer Zeit 
jedoch durchaus angemessen und als filmische Versi-
on auch akzeptabel ist.“ 
„Man sollte sich diesen ‚Weibsteufel‘ ansehen.“ 
 „Maria Emo als Frau, die aus seelischer Kränkung von ihrem altlichen 
und seelisch-moralisch völlig blinden Mann (Hugo Gottschlich) in die 
Arme des Mannstrumms (Sieghardt Rupp) getrieben wird, bietet eine 
Charakterstudie von hohem darstellerischem Rang.“ 
B6 (Arbeiterzeitung) „…wieder ein Film gelungen, der sich würdig in die 
Linie dieses ambitioniertesten unserer österreichi-
schen Produzenten fügt!“ 
„…riskante Experiment der filmischen Auflockerung 
ist gleichfalls durchaus geglückt.“ 
„…dieser geglückte österreichische Film und dafür 
sollte der echte Lokalpatriot in uns ihm Dank wissen.“ 
- „Auch was den Rahmenfiguren hinzugefügt wurde, atmet herbe öster-
reichische Bergluft, da bewegen sich echte österreichische Gebirgs-
menschen vor der Kamera…“ 
„Hinreißend, wie das nun von den Hauptdarstellern makellos gestaltet 
und entwickelt wird. Grandios zeichnet Maria Emo die Metamorphose 
von einem Gut-Weib und verläßlichen Ehekomplizen zu dem weibli-
chen Raubtier, das sich seiner Macht bewußt wird…“ 
„Rupp ist als Grenzjäger beziehungsweise Gendarm, jeder Zoll der 
vitale österreichische Kraftlackel, dessen Schwäche darin liegt, daß er 
sich so stark vorkommt.“ 
„Und die vielleicht faszinierendste Leistung bietet Hugo Gottschlich als 
der eigentliche Bergdämon.“ 
B7 (Filmkunst) „…echt.“ - - 
B8 (Filmschau) „Es geschehen mitunter noch Zeichen und Wunder: 
Ein österreichischer Film über den man sich ehrlich 
freuen kann, weil der Qualität an sich hat…mehr als 
eine reine Theaterkonserve ist.“ 
„…einer geschickten Bearbeitung und Modernisierung 
- „…endlich zur verdienten Filmhauptrolle avancierten Hugo Gottschlich 
mit sparsamen Mitteln prachtvoll gespielt. Sieghardt Rupp…hat sich 
endliche vom langjährigen Bösewicht-Klischee befreit …Ganz fern vom 
üblichen Weibsteufel-Klischee, sehr konzentriert, interessant und ein-





„Dafür hat er das holzschnitthafte Schuld- und Süh-
ne-Drama von modischen Sexeffekten, die ja bei 
diesem Thema in Reichweite gelegen wären, völlig 
freigehalten.“ 
„…beeindruckend.“ 
„…Laien-Volkstypen trefflich in das Ensemble eingebaut…“ 
B9 (Film-Kritik) „…wirkt sie in dieser Verfilmung durchaus modern 
und  
ergreifend.“ 
„…ursprünglich und erdgebunden inszeniert..“ 
„Endlich ein österreichischer Film, dessen man sich 
rühmen kann.“ 
- „…noch einige gut gewählte Typen als Randfiguren…“ 
„…die Darsteller Maria Emo, Hugo Gottschlich und Sieghardt Rupp 
bringen dank der lebensechten Darstellung ihrer Rollen die trostlose 






Artikel Heimat-Begriff Genre-Zuordnung Natur/Landschaft 
C1 (Kronen Zeitung) - „Ein salzburgischer ‚Heimatfilm‘…“ 
„Der Begriff ‚Heimatfilm‘ stimmt, obwohl er keinerlei Attribute 
aufweist, die man verschreckterweise noch mit diesem Ex-Genre 
verbindet. Da gibt’s nichts Süßliches, nichts Verkitschtes.“ 
- 
C2 (Kleine Zeitung) - „…Paulus‘ Film“ - 
C3 (Neues Volksblatt) - „‘Hervorragendes Zeitdokument‘“ - 
C4 (Die Presse) - „…neue österreichische Filme…“ - 
C5 (Kurier) - - - 
C6 (Arbeiterzeitung) „Am vergangenen Wochenende startete 
Wolfram Paulus‘ erster ‚Abendfüller‘ in 
dessen Heimat: im Turnsaal der Volks-
schule in Großarl.“ 
„…österreichischer Wettbewerbsbeitrag auf der Berlinale.“ - 
C7 (epd Film) - „…ein Erstling…“ „…Kargheit der Landschaft…“ 
C8 (Variety) - „Heiderlöcher“ (!) „…debut…“ - 
C9 (FAZ) - „…‘Heidenlöcher‘ ein deutsch-österreichische Koproduktion zum 
beachtlichen Debüt…“ 
„…die kaum zugänglichen Berg-
hänge…“ 
C10 (Der Tagesspiegel) „Auffallend, wie viele deutschsprachige 
Jungfilmer als tapfere Wünschelruten-
gänger einerseits sich mit dem immer 
härter zugemauerten Boden unserer 
Nazi-Vergangenheit abquälen, anderer-
seits das gegenwärtige Gelände von 
dem, was man früher unbefangen 







Artikel Positiv/Negativ Bildsprache SchauspielerInnen 
C1 (Kronen Zeitung) „…in beeindruckend begabter und gelungener Weise…“ 
„…urige Bildkraft…“ 
„Im Wettbewerb der ‚Berlinale‘ erntete Paulus viel Applaus und 
allgemeines Lob.“ 
- „…ausschließlich mit Laiendarstel-
lern zuwege brachte.“ 
C2 (Kleine Zeitung) „…Sensation der Berlinale…“ 
„Die große Authentizität…“ 
„Der Applaus machte es deutlich: Die Betroffenen waren zufrie-
den.“ 
„…die karge, fast elliptische Bildspra-
che des jungen Regisseurs…“ 
„…gerade bei und durch Laien, 
deren Glaubwürdigkeit kein Profi 
hätte einlösen können.“ 
 
C3 (Neues Volksblatt) „‘Ein Zeitdokument, hervorragend gemacht‘, ‚Endliche ein guter 
österreichischer Film‘, ‚Meisterhaft‘ – so lauteten die Stimmen 
nach der Oberösterreich-Premiere…“ 
„Die fast beklemmende Realität der Handlung…“ 
- „…die hervorragend dargestellte 
Tragik löste beim Publikum…zum 
Teil tiefe Betroffenheit aus.“ 
C4 (Die Presse) „…er ist einer der besten Filme der letzten Jahre.“ 
„…er sieht bloß ganz genau hin…“ 
„Man zögert, man weiß, daß dies ein großer Film ist, ein Film von 
einer Reife, die ein Endzwanziger gar nicht haben dürfte…man 
entsinnt sich vergleichbar aufsehenerregender Debüts, die ver-
sprachen, was zu halten nicht möglich war…Man hofft, er besteht 
sie.“ 
„…so starken Emblematik…gänzlich 
unaufdringlich, wie sonst nur bei 
Meistern eines authentisch poetischen 
Realismus.“ 
- 
C5 (Kurier) „Bilder, wie vom Herrgottsschnitzer. Ein Film,  wie aus der Eiche 
geschnitten; wie vom Herrgottswinkel heraus gedreht. Wuchtig, 
naturbelassen, ehrlich und überzeugend Geschichte und Charakte-
re.“ 
„…dieses Stück Vergangenheitsbewältigung…“ 
„Eintönigkeit der Einschicht, konse-
quent in Szenen, Dialoge und 
Schwarzweiß umgesetzt.“ 
„Mit Laiendarstellern…“ 
C6 (Arbeiterzeitung) „Einer streckenweis‘ vielleicht zu ‚blauäugigen‘ Geschichte, was 
etwa die Behandlung der Kriegsgefangenen anbetrifft. Auf der 
anderen Seite scheint mir die These von einem …‘Widerstand 
durch Sturheit‘ recht überzeugend.“ 
„Die ersten Reaktionen der Großarler und Hüttschlager waren 
erwartungsgemäß zurückhaltend und undifferenziert: ‚Eh guat, eh 
schen‘“ 
 „…wurde vorwiegend mit Laien 
besetzt. Großarlern und 
Hüttschlagern…“ 
C7 (epd Film) „…in einer Folge von Vorgängen, Handlungen gezeigt, ohne Erklä-
rungen, Rechtfertigungen, Begründungen.“ 
 
„…Prägnanz der Schwarz-Weiß-





„…alles erklärt sich, indem es passiert, indem ein Schritt hinter 
den anderen gesetzt, ein Handgriff an den nächsten gefügt wird. 
So geht der Film in einer Folge von Wiederkehr und Variation 
voran. Was zuerst an ihm besticht: Kargheit, Direktheit der Ges-
ten, Verschlossenheit der Darsteller (zumeist Laien) und wie das in 
die Prägnanz der Schwarz-Weiß-Aufnahmen hinübergenommen 
ist, das verliert sich zusehends in einem forcierten Leerlauf. „ 
„Der für einen Erstling erstaunlich souverän gearbeitete Film ver-
meidet wohl alles Folkloristische, verläuft sich aber in ein Pathos 
der direkten Aktion, das aus der Kargheit von Landschaft und 
Darstellern genommen sein will und doch nur einen leeren Action-
filmimperativ gehorcht.“ 
Aufnahmen...“ 
„Die Bilder erfrieren, immer weiter 
fragmentiert, zu Momentaufnahmen, 
und der Film versucht, die Bewegung, 
die aus den Einstellungen vertrieben 
ist, am Schneidetisch von außen zu 
erzeugen.“ 
 
C8 (Variety) „The story itself is rather thin, so Paulus stretches the tale by 
describing the daily routine of POW life … and physical labor in the 
dead winter in the high Alps.” 
„Pic’s chief drawback is the helmer’s confusing storyline, plus 
patches of dialog in foreign tongues that could be picked up on 
fest earphones but not via needed subtitles. Okay for a debut 
effort, but little hope for an offshore launch even with proper 
handling.” 
„Pic comes across as an exercise in 
b&w esthetics, so much so that the 
story gets buried somewhere along 
the way, and never really surfaces 
thereafter.” 
- 
C9 (FAZ) „…Einstellung für Einstellung von einer bewundernswerten Erleb-
nisdichte.“ 
„Es ist, wenn Fakten sich der Fiktion so überlegen zeigen wie in 
diesem Fall, die schlechteste Liebe nicht.“ 
„…in der notwendig tödlichen Konsequenz liegt nicht eigentlich die 
Stärke dieses Films, sondern in der Vertrautheit des Regisseurs 
mit dem Lebensraum, den er beschreibt, und mit den Menschen 
dort…“ 
„bei Paulus waren die ersten schon nach 10 Minuten im Aufbruch.“ 
„…Bilder, die beredt sind durch Wort-
kargheit.“ 
„Die Kamera tut sich wie ein unauffäl-
liger Beobachter…“ 
„Wie überlegen Schwarzweiß der 




„Ein häßlicher Film. Ein guter Film, somit auch ein ‚schöner‘ Film.“ „…im hier allein angemessenen 
schwarz-weiß…“ 
„Menschen mit nicht sehr ange-







Artikel Heimat-Begriff Genre-Zuordnung Natur/Landschaft 
D1 (Kronen Zeitung) - - - 
D2 (Kleine Zeitung) - - - 
D3 (Kurier) - „Eine Pseudo-Doku…“ - 
D4 (Die Presse) - „Ich gelobe, den man derzeit in einer verfehlten Werbe-
kampange als ‚Bundesheerfilm‘ verkauft, erzählt viel mehr.“ 
„…im ostösterreichischen Niemands-
land…“ 
D5 (Der Standard) - „…österreichische Spielfilme…“ - 
D6 (Salzburger Nachrichten) „Er wird fortan nicht nur poli-
tik- sondern heimatland-
dienstverdrossen sein.“ 
„…wohl ein Kultfilm für Abrüstung geschaffen.“ 
„…krasse Satire…“ 
„…als Komödie verkleidet…“ 
„...vor der läppischen Perspektive auf 
eine imaginäre ‚äußerste westliche Front 
vor dem angenommenen östlichen 
Feind…“ 
D7 (Neues Volksblatt) - „…Bundesheer-Film…“ - 
D8 (Tiroler Tageszeitung) - „‘Ich gelobe‘ bedeutet im heimischen Kino das, was Franz 
Innerhofer für die Literatur geleistet hat.“ 
„… bei jedem Wetter die Landschaft nach 
‚dem Feind aus dem Osten abgesucht.“ 
D9 (Falter) - „‘Ich gelobe‘ ist kein (Anti-)Bundesheerfilm.“ - 






Artikel Positiv/Negativ Bildsprache SchauspielerInnen 
D1 (Kronen Zeitung) „…ist ein äußerst pubertär geratene Abhandlung…“ 
„…Murnberger läßt…seine Seelenqualen…Revue passieren.“ 
„…hätte eine angemessenere Umsetzung verdient. Zu dilettantisch 
sind die Episoden dieser Mannwerdung konstruiert.“ 
„…anstatt wirkliche Charaktere zu zeichnen, versucht Murnberger alle 
möglichen Messages zu platzieren und gerät dabei in die plumpen 
Niederungen eines Pappkameraden-Dialogs. Stellenweise wirkt dieses 
Buch wie der philosophische Auswurf eines hängengebliebenen Gym-
nasiasten.“ 
„Verstörung und Betroffenheit, die der Film auch suggerieren will, 
kratzen nicht wirklich ans Gemüt. So bleibt man ziemlich ratlos im 
Kinosaal zurück.“ 
- „Den Schauspielern wird es 
nicht leicht gemacht, den 
Figuren ‚Fleisch‘ zu geben.“ 
D2 (Kleine Zeitung) „…die beachtlichen neuen Filme…und zum krönenden Finale Wolfgang 
Murnbergers ‚Ich gelobe‘.“ 
„Der Wiener Filmpreis trifft einen Würdigen…“ 
„Murnbergers Sprache ist im Bild, 
im Dialog, im Schnitt aufs nüch-
ternste beschränkt.“ 
- 
D3 (Kurier) „Ein Quadratmeter Freiheit: bestimmt wäre das der bessere Titel 
gewesen. Aber im Zweifelsfall entscheidet sich Wolfgang Murnberger 
für die einfältigere Lösung.“ 
„Murnbergers Biederkeit mag aufreizend sein, an deutlicher Aussage 
fehlt es nie.“ 
„Der Zuschauer folgt wie ein geprügelter Hund.“ 
„‘Frauenaugen‘, heißt es einmal allen Ernstes ‚sind Zeitlöcher in eine 
vergangene, triebhafte Umwelt.‘ Wer sowas weiß, scheint hierzulande 
oscarreif. Murnbergers innige Simpelbilanz eines Präsenzdieners wur-
de jedenfalls für den Auslandsoscar empfohlen. Wünschen wir ihm 
Glück: er wird’s verdammt brauchen.“ 
- - 
D4 (Die Presse) „…legt dem hiesigen Kino einiges vor.“ 
„Murnberger scheint in Ich gelobe…nahezu alles richtig zu machen: 
ein reifer, genauer Film, der keine Angst vor der Wahrheit hat und 
kein Interesse an billiger Spekulation.“ 
- „…(makellos: Christoph Dos-
tal)…“ 
D5 (Der Standard) „…Erstpräsentationen zweier österreichischer Spielfilme zu feiern, die 
Hoffnung machen, daß das scheinbare Monopol von Michael Haneke 





stammen beide Filmemacher aus der sogenannten Provinz.“ 
„Mit einigen Erwartungen belastet war auch der zweite Spielfilm …“ 
„Mit Ich gelobe knüpft er an seinen Erfolg Himmel oder Hölle an.“ 
„…einem tragikomischen Inferno der Verösterreicherung…Ich gelobe 
ist ein großer, ein schlichter, ein radikal eigensinniger Film.“ 
D6 (Salzburger Nachrich-
ten) 
„Die krasse Satire wird zusehends langatmig: Sechzig anstatt 115 
Minuten, und es wäre ein effektvoller Streifen voller Pikanterien und 
Bösartigkeiten. So hat man den Eindruck, daß der Regisseur seine 
Botschaft zwar als Komödie verkleidet, im Grunde aber viel zu ernst 
genommen hat.“ 
„Brillant getroffen sind die Denkwelten von Menschen, die beim Bun-
desheer zu ‚Jungmännern‘ anstatt zu jungen Erwachsenen gemacht 
werden.“ 
„Die Gegenseite kommt nicht zu Wort.“ 
- - 
D7 (Neues Volksblatt) „…ermöglicht einen objektiven Blick. Das ist nicht eine individuelle 
Geschichte, sondern eine allgemeine.“ 
„…weder zum Sozial- noch zum Ideologiekitsch.“ 
„…und eine sehr bewußte, filmi-
sche Art der Bildsprache.“ 
„…(außerordentlich: Christoph 
Dostal)…“ 
D8 (Tiroler Tageszeitung) „Andrej Tarkowskij trifft Robert Bresson und Luis Bunuel. Solche Bil-
der hat es im österreichischen Kino noch nicht gegeben.“ 
„‘Ich gelobe‘ bedeutet im heimischen Kino das, was Franz Innerhofer 




D9 (Falter) „…beweist Mut zur Peinlichkeit.“ 
„Das Bemerkenswerte jedoch ist, daß sich der Regisseur weder dem 
Pathos individueller Vergangenheitsbewältigung noch einem pole-
misch umgesetzten Entlarvungswillen verschreibt. Allenfalls sind seine 
Filme imprägniert mit einer verhaltenen Melancholie, die dem verpaß-
ten Leben und dem Verschwinden der Dinge gleichermaßen gilt.“ 
„Auch in ‚Ich gelobe‘ gibt es‚ fast nix, was erfunden ist‘. Natürlich 
bürgt das allein noch nicht für Qualität.“ 
„…eine Qualität des Films.“ 
- - 
D10 (Variety) „However, its richly textured dialogue will require first-class transla-
tion to work offshore.” 
“Movie’s opening sequence, in 
moody B&W, is like something out 
















Linzer Volksblatt, 08. 01. 1955 
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Der Österreicher Wolfram Paulus ist 1957 
geboren, sein Film „Heidenlöcher“ spielt im 
Februar 1943. Auf eigenes Erleben kann er 
also nicht gründen – und ist doch Einstellung 
für Einstellung von einer bewundernswerten 
Erlebnisdichte. Vorgestellte Erfahrung tritt an 
die Stelle der Phantasie, sich ihrer selbst zu 
versichern indem sie die Vergegenwärtigung 
der unmittelbaren Herkunft suchen, wird zur 
Vorliebe gerade der jüngsten Filmautoren und 
Regisseure. Es ist, wenn Fakten sich der Fikti-
on so überlegen zeigen wie in diesem Fall, die 
schlechteste Liebe nicht.  
 
Den Bergbauern auf ihren abgelegenen Höfen 
könnte der Krieg in diesen Wintertagen noch 
sehr fern sein, wäre er ihnen nicht – welch 
absurdes Paradox – durch diejenigen ganz 
nah, die nicht mehr da sind. Die Arbeitsfähi-
gen, das waren zugleich die Wehrtüchtigen, 
nur die Alten, die Frauen und die Kinder, hat 
der Krieg dem Dorf gelassen. Da tut sich einer 
wie der Sohn des Bauern Dürlinger, der gleich 
dem Vater wegen der Schwerstarbeit im Holz 
als unabkömmlich eingestuft wurde, dann 
schwer, nach außen wie vor sich selbst nicht 
als Drückeberger zu gelten, auch wenn er 
wieder und wieder beteuert, daß er dem Bru-
der die Uniform neide (selbst nach dessen 
Tod). Das Handeln, nicht das Reden bestimmt 
das Dasein dieser Menschen, die einander der 
gemeinsamen Arbeit wegen achten, aber auch 
gründlich verachten können. Emotionen wer-
den weggeschluckt vom Schnee, aber sie sind 
vorhanden, selbst wenn die Körper schon zu 
kaputt sind für hochfahrende Bewegungen. 
 
Von den hintergründigen Spannungen die 
entstehen, wenn sich eine gleichsam naturge-
gebene, eine noch archaische Ordnung gestört 
wird, erzählt Wolfram Paulus in Bildern, die 
beredt sind durch ihre Wortkargheit. Die Ord-
nung stört der niemals offengelegte Konflikt 
zwischen Vater und Sohn, der sich unmerklich 
zum Bruch auswächst. Die Ordnung stört das 
Lager mit den Kriegsgefangenen, hauptsäch-
lich, Polen und Franzosen, die tagsüber zur 
Arbeit herangeholt und abends wieder hinter 
dem Stacheldraht abgeliefert werden. Und die 
Ordnung stört ganz entschieden ein Deserteur, 
der sich in den Höhlen und Felskluften verbor-
gen hält, welche die Einheimischen „Heidenlö-
cher“ nennen, und der darauf setzen muss von 
den Nachbarn nicht verraten zu werden. Noch 
gelingt es seiner Frau, noch wagt es auch 
Dürlinger ihn insgeheim mit Essen zu verse-
hen. Wie lange noch? 
 
Das Unzeigbare, wann das Vertrauen um-
schlägt in Vorsicht und schließlich in Mißtrauen 
wird in diesem Film fast körperlich greifbar. 
Die Kamera tut sich wie ein unauffälliger Be-
obachter um zwischen den Hütten und Sta-
deln, die schutzsuchend gegeneinander gewin-
kelt sind, sie verfolgt den Gehetzten, der die 
Menschen immer mehr scheuen muss, und sie 
übersieht, nicht, wie die Jagd kein halten mehr 
kennt, als der Deserteur, um seinen Häschern 
wieder zu entkommen, einer von ihnen ersto-
chen hat. In Ketten schwärmen Gendarmen 
und Revierjäger unter der Führung von 
Gestapoleuten aus, um den Wald und die 
kaum zugänglichen Berghänge nach dem 
Flüchtigen zu durchkämmen. 
 
Von diesem Moment an bemüht Paulus doch 
noch eine auf den bestimmten Schlußpunkt 
zusteuernde Geschichte – wie nämlich der 
Sohn des Bauern Dürlinger das Unrecht, das 
ihm vermeintlich angetan wurde, zu rächen 
sucht, indem er den Deserteur verrät, wie 
beide dabei zu Tode kommen. Dürlinger ver-
haftet wird und einem Polen auf heimlich ge-
fertigten Schneeschuhen die Flucht gelingt, für 
erste wenigstes. Paulus vermerkt fast beiläufig 
diese Entwicklung, in der notwendig tödlichen 
Konsequenz liegt nicht eigentlich die Stärke 
dieses Films, sondern in der Vertrautheit des 
Regisseurs mit dem Lebensraum, den er be-
schreibt, und mit den Menschen dort, die nicht 
aus sich herauskönnen und sich am gegensei-
tigen Mißtrauen den Schädel einrennen. Paulus 
stammt aus dem Salzburger Land, er ist unter 
den Bergbauern zuhause und kann deren 
Verschloßenheit auf den Grund gehen, ohne 
sie zu zerreden. Wie da wortlos Einvernehmen 
entsteht zwischen den Bauern und den „ihren“ 
Gefangenen, wie die Gestapo mit Schnaps bei 
Laune und zugleich auf Abstand gehalten wird 
und wie einer ohne daß er lächerlich wirkt auf 
der Feldpostkarte schreiben kann, man möge 
doch auch das Vieh von ihm grüßen – solche 
scheinbar nebensächlichen Beobachtungen 
machen „Heidenlöcher“ eine deutsch-
österreichische Koproduktion zum beachtlichen 
Debüt und zum bisher besten Film eines Berli-
nale Wettbewerbs, der bisher nur schwer auf 
die Beine kommt.  
 
Wie überlegen Schwarzweiß der Farbe sein 
kann, wie überlegen Wortarmut der Geschwät-
zigkeit und ein bewußter Verzicht den ausla-
denden Impetus, zeigt der Vergleich mit Liliana 
Cavanis „Leidenschaften“, einem Film deutsch-
italienischer Provenienz, der auch eine Atmo-
sphäre der Bedrohung  zu evozieren vorgibt 
und das nationalsozialistische Unrecht doch 
nur als zusätzlichen Kitzel sucht für sein billi-
ges, im säuerlichen Kitsch sich suhlendes Sex-
gerangel von zwei langen, von immer mehr 
Zuschauer Gelächter begleitenden, Stunden. 
Bei der Cavani freilich und wohl auch wegen 
Gudrun Landgrebe im Zentrum des Hörigkeits-
dreiecks drängelten die Leute noch auf der 
Treppe um Sitzmöglichkeiten; bei Paulus wa-



































Auffallend, wie viele deutschsprachige Jungfil-
mer als tapfere Wünschelrutengänger einer-
seits sich mit dem immer härter zugemauerten 
Boden unserer Nazi-Vergangenheit abquälen, 
andererseits das gegenwärtige Gelände von 
dem, was man früher unbefangen „Heimat“ 
hieß zu erforschen suchen. In „Heidenlöcher“ 
des österreichischen Debütanten Wolfram 
Paulus haben wir es mit einer Kombination aus 
beiden Stoffen zu tun: und harscher, aufrichti-
ger, bescheidener läßt sich – im hier allein 
angemessenen schwarz-weiß – damit kaum 
umgehen. Ein armseliges, von Gott und der 
Welt, indes nicht ganz von Nazischergen ver-
lassenen Bergdorf, im Österreichischen das 
sich – man schreibt 1943 – mit einigen ihm als 
Zwangsarbeiter zugewiesenen polnischen 
Gefangenen halbwegs, wenn auch knurrig, 
arrangiert.  
Einer der Bauern hat sich eigensinnig dem 
Zugriff der Militärbehörden entzogen, hält sich 
seit Jahren in einer eiskalten Steinhöhle ir-
gendwo hoch oben versteckt: einsamer, frie-
render gelegentlich in den Bergen herum-
schleichender Wolf, von seiner geschiedenen 
Frau und einem älteren Bauern, den einzigen 
Mitwissern mit dem nötigsten versorgt. Was 
man sieht ist nichts als den Schnee, darin 
dunkle Erdflecken, Baumstämme, die zur Tal-
fahrt gebündelt werden, Äxte, Kirchgang, 
Kartenspiel bei trüber Funzel; einen Sohn der 
anstatt hart unter Fuchtel seines Vaters zu 
arbeiten lieber in den Krieg zöge; einen Vater, 
der ihm nicht nur deshalb schlägt; Verrat, 
Denunziation (…) Hunde im Schnee, Treiber 
auf Menschenjagd. Schließlich tödliche Schüße. 
Menschen mit nicht sehr angenehmen Gesich-
tern, die überhaupt nicht „spielen“. Ein häßli-
cher Film. Ein guter Film, somit auch ein 
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geboren am  17. Mai 1982 in Wiener Neustadt  





04/2005 – 07/2005 Erasmus Semester an der Freien Universität Berlin, 
Deutschland 
 
seit 09/2001 Publizistik und Kommunikationswissenschaft (Haupt-
fach) sowie Anglistik und Amerikanistik an der Univer-
sität Wien 
 
09/1996 – 06/2001 Städtische Höhere Lehranstalt für wirtschaftliche Beru-
fe Wr. Neustadt, Abschluss mit Matura (ausgezeichne-
ter Erfolg) 
 





Seit 04/2008 Projektassistenz im Bereich Migration&Development,  
Österreichische Caritaszentrale, 1160 Wien 
 
03/2007 – 08/2007  Praktikum Kommunikation,  
Österreichische Caritaszentrale, 1160 Wien 
 
01/2006 – 02/2007 Assistenz Corporate Communications & Human Re-
sources, GfK Austria, 1030 Wien 
 
09/2004 Praktikum bei Imagno Brandstätter Images, 
Bildagentur, 1190 Wien 
 
10/2003 – 03/2005 Servicemitarbeiterin UCI Kinowelt Millennium City, 
1200 Wien  
 
 
Fähigkeiten und Kenntnisse 
 
Fremdsprachen Deutsch (Muttersprache),  
Englisch fließend (schriftlich und mündlich),  
Französisch auf Maturaniveau (schriftlich und münd-
lich), Grundkenntnisse Spanisch und Italienisch 
 
 
